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Nota del autor a la secunda edición 
De nuevo nos honra Espasa-Calpe publicando esta segunda edi-
ción integra de PEDRO BERRUGUETE, PINTOR DE CASTIIXA. Obra 
escrita con amor en 1934, sin otros propósitos que los de divulgar un 
capitulo juvenil de las virtudes artísticas de nuestra Patria. Lo que 
escribimos entonces modestamente, ahora permanece en vigor en todas 
sus líneas. Sólo pudieran añadírsele algunos perfiles eruditos, a costa 
de largas investigaciones, que no modificarían la marcha de las ideas 
apuntadas en aquel tiempo. 
N i el trabajo del más autorizado maestro de la crítica belga, pro-
fesor Hulin de Loo, titulado Pedro Berruguete y los retratos de 
Urbino; ni el de don Elias Tormo: Da nuestro Pedro Berruguete... 
(Boletín de la Sociedad Española de Excursiones, t. X L V I I , 1943), 
añaden fiada sustancial a la bibliografía del castizo pintor. Las más 
recientes y sugestivas aportaciones, insinuadoras de los difíciles proble-
mas críticos de la cronología berruguetesca, sólo esbozada en nuestra 
obra, se deben a don Diego Angulo Iñiguez, catedrático de Historia 
del Arte de la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad Cen-
tral, aparecidas en Archivo Español de Arte (nüms. 56 y 57,1943). 
Y aguardamos con interés el anunciado libro del maestro don 
Manuel Gómez Moreno, para conocer la fase definitiva de tan impor-
tante problema historieo-artístico. 
E l público y la crítica concedieron largos aplausos a nuestra 
labor divulgadora, que antes liabia obtenido un importante galardón 
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oficial. Ello nos obliga a la perseverancia de criterio tan arraigado 
por estímulos muy elocuentes. Las dificultades de la lucha no han 
hecho variar ni un punto el auténtico fervor de palabras vivas ahora, 
como antaño. Con ellas queremos agradecer todos sus alientos espa-
nolísimos y rendir a Espasa-Calpe los mejores homenajes de nuestra 
leal simpatía, para envolvernos en el entusiasmo de una vocación ma-
dura, cada día más desinteresada. 
RAFAEI, I^ ÁINEZ AI.CAI.Á. 
Madrid, agosto 1943. 
JUST1TIA ET CHARITAS DILECTí PRINCIPIS ARCES 
«. . . sin duda el m á s e s p a ñ o l de nuestros 
artistas antes del siglo X V I I y digno ¿ a d r e 
de un Alonso de Berruguete, q u i z á su ú n i c o 
r iva l en m é r i t o » . 

P r o p ó s i t o s 
Día a día va cundiendo entre los estudiosos de la historia del 
arte español el deseo de profundizar en las raíces de sus manifesta-
ciones diversas, seguros de hallar en las mismas la recia unidad espi-
ritualizadora que impulsó los mejores momentos de la vida hispá-
nica. Y es nuestro propósito, desmedido tal vez, ahondar no sólo 
en el problema que sugiere un arte determinado, sino avanzar pru-
dentemente por los linderos de todas las artes bellas, intentando 
mostrar el paralelismo que las distingue, relacionado con la cons-
tante aparición de motivos unificadores, ungidos a cada momento 
con esencias inherentes a las características peculiares de la vida 
española. Ambicioso de suyo el tema esbozado, limitarémonos a re-
coger las sugestiones que nos ofrecen la vida y la obra de un pin-
tor de Castilla, en las que triunfan con viva emoción las virtudes 
iniciadoras de nuestro gran arte. Recorrer el camino que princi-
pia en el siglo xv, llegando hasta las cumbres doradas del siglo x v i i , 
no es empresa difícil cuando el entusiasmo auténticamente españo-
lista no logra borrar el cuadro de influencias extrañas que no modi-
fican, sino enriquecen, las ya muy expresivas posibilidades de afian-
zamiento en las virtudes propias. 
Por lo tanto, nuestros propósitos, de cara a la realidad de los he-
chos, no han de ser otros que los de indagar en la vida y en la obra 
del artista ese afán de verdad y de belleza, severo realismo espiri-
tualizador, que marcan el hondo carácter del alma nacional, bro-
tando de la individualización colectiva, y popularmente aristocra-
tizada, en sus sentimientos más altos. 
Han de ser los artistas los que hablen con mejores demostracio-
nes. Y en tanto que gobernantes y filósofos, menestrales, militares 
y labradores y eclesiásticos ayudan a vitalizar la escena, pintores 
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y escritores adornanla con las gracias unánimes del sentimiento 
que supieron recoger de los demás. Paralelismo vivido en la con-
templación y en la lectura de nuestras obras clásicas, místicas o pi-
carescas, aunadas en Teresa de Jesús o en Domenico Theotocópuli, 
en Espinel o en Velázquez, cuyos ejemplos se multiplican con toda 
claridad (i). 
Del mismo modo quisiéramos hallar la relación iniciada en los 
tiempos no maduros todavía de nuestro idioma y nuestra pintura, 
los que toda España parece vivir la fiebre constructora de las 
iniciaciones felices, sin desdeñar las enseñanzas ajenas, buscándose 
a sí misma, dueña de sus destinos, desarrollando la sincera expre-
sión de unas voces surgidas de la propia tierra y caldeadas por el 
mismo sol que las alumbró en su nacimiento. Y si Aragón y Cata-
luña, Valencia y Andalucía dieron ya muestras de sus ímpetus re-
gionales, Castilla reclama también un puesto en el coro artístico, 
intentando llevar la voz cantante con la gravedad adecuada a su 
papel de precursora y maestra de naciones. Y si, en opinión del 
maestro don Elias Tormo, las voces regionales se dejan sentir con 
valores excelsos en los mejores primitivos de esa época en la que 
el valenciano Rodrigo de Osona es el primero en cultura más gene-
ral y en espontaneidad y bella facilidad espontánea, la expresiva 
perfección la representa el maestro Alfonso, el de San Cugat del 
Vallés, o Jaime Huguet, con pleno acento de su casticismo regio-
nal, en tanto que Bartolomé Bermejo dramatiza profundamente 
el acento y la fuerza y Alejo Fernández personifica en Sevilla la 
gracia más airosa, recogiéndose en Fernando Gallego las esencias 
castellanas, últimamente afianzadas en la personalidad estilística 
del carácter de Pedro Berruguete. Cada uno de ellos destácase con 
acentuada personalidad, en un estilo muy propio, de orientación 
artística diversa, al mismo tiempo que Juan de Flandes, Pablo de 
Sancto lyeocadio, Santacruz y otros aportan sus mejores normas 
artísticas, desarrolladas algún tiempo antes por el mayor de Ips 
primitivos de la península ibérica, Nunno Gonzálvez (2). 
E n estos momentos del siglo XV surgen a la vida de la Historia 
los Reyes Católicos y los honrados hombres públicos de que se 
rodean, y a la vida del arte, precediéndoles, unos poetas como San-
tillana o Manrique y, ya en la misma corte de los reyes afanosos, 
un Pedro Berruguete, símbolo espiritual, con su arte en formación, 
•del nuevo Estado que alentaba en torno suyo. 
Pedro Berruguete: ved aquí el centro de nuestras predilecciones 
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de hoy; su vida y su obra, mejor su obra conocida, nos darán moti-
vos amplios para tejer los fervores que nos animan desde aquellos 
días en que nuestra emoción halló sus cauces más profundos por 
los verdaderos caminos de España. Y en Ávila, frente al retablo 
de la iglesia Mayor o del de Santo Tomás y ante las tablas del Museo 
del Prado, en Madrid, la Castilla que nosotros presentíamos durante 
los bellos atardeceres desde los cuatro Postes abulenses o en las 
llanuras de Palencia, cobraba noble realidad en las dulces palabras 
ingenuamente aristocráticas y populares del marqués de Santillana 
o líricamente filosóficas de Jorge Manrique... 
Castilla miserable, ayer dominadora, rezábamos con el poeta y 
maestro Antonio Machado. Y todavía dominadora, repetíamos, gra-
cias a las verdades que nos transmitieron las palabras de unos poe-
tas y las tablas de unos pintores. . 
Propagar el conocimiento de aquellas muestras formativas de 
nuestro espíritu; divulgarlas entre los jóvenes estudiosos, principal-
mente, alumbrando sus naturales impulsos españolistas, son los 
propósitos que nos inducen a trazar esta síntesis, recopilación ade-
cuada de cuantas aportaciones nos ofrecieron los maestros de la 
investigación histórica y personal interpretación de los motivos 
creadores, inspirados en el deleite contemplativo de la obra misma, 
cuyo lenguaje prendió de nuestros ojos luces y colores muy bellos 
y nos dejó en el alma esencias de la gracia inmortal de que Castilla 
entera supo revestirse dignamente. 
Nada nuevo en cuanto a erudición hemos podido aportar aquí; 
pero manejados están con la máxima honradez los materiales reco-
gidos y ellos nos servirán de guía útilísima en la exposición de nues-
tras apreciaciones, descartando toda discusión erudita, por lo que 
hemos creído conveniente dividir este ensayo en tantos capítulos 
como problemas principales pudieran surgir en el conocimiento de 
la vida y de la obra del pintor, cuyo desarrollo queremos ofrecer en 
homenaje respetuoso a los maestros a quienes debemos la inicia-




E l problema erudito y el problema artístico 
Poco a poco han ido aumentando en España seriamente los 
«studios históricoartísticos; la investigación y la crítica más es-
crupulosas han recorrido en estos últimos años caminos eficaces, 
•descubriendo bellezas sin cuento y asignando a España el verdadero 
papel que le corresponde en el concierto de las artes bellas. A los 
nombres de nuestros maestros más destacados es justo añadir la 
persistente labor de otros profesores extranjeros, que también han 
sabido ahondar en nuestra historia artística con rara fortuna. Débe-
se a las felices aportaciones de unos y otros el que se vaya marcando 
con luz propia el desarrollo del arte español al influjo de normas 
de otros países, que, asimiladas debidamente, han constituido 
luego la recia personalidad del espíritu hispánico, influyendo a su 
vez en otras manifestaciones artísticas de diversas regiones (3). 
Desde largo tiempo han sido muy conocidas y admiradas las 
figuras más grandes de la pintura española. Pero es relativamente 
moderno el impulso prestado por la investigación y la crítica para 
conocer aspectos completamente ignorados de nuestra evolución 
pictórica. E l caso de los pintores primitivos reclamaba con ur-
gencia la atención de los espíritus doctos. Y felizmente, en lo que 
va de siglo, ya se destacan en todos su valor muchos nombres de 
esos artistas iniciadores de la pintura nacional, cuyas fuentes de 
verdad y de belleza van siendo marcadas en trabajos que firman 
lo mismo escritores nacionales que los extranjeros aludidos antes. 
Tal es el caso de Pedro Berruguete, «realista poderoso, primera 
personificación cumplida de nuestro arte nacional y verdadero pre-
cursor de los pintores del siglo de oro, en cuyas obras se revela el 
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genio independiente, vir i l y concentrado de este maestro de Cas-
tilla», en opinión de don Manuel Gómez Moreno (4). 
Año tras año, ha ido surgiendo de los archivos la atrayente 
personalidad del artista, y año tras año la crítica de más prestigio 
fué volcando sobre las obras suyas los elogios que merecía el es-
fuerza del pintor. Y así, paralelamente, el documento y el gusto 
moderno centralizaban con toda eficacia en un nombre y en una 
obra ese afán de sobria belleza española que ahora se reconoce en 
las pinturas de Pedro Berruguete. 
Su fama principal gozábala como padre de aquel genio de la 
escultura española, cumbre máxima del sentimiento artístico, que 
se llamó Alonso Berruguete. I^a gloria gigantesca del hijo eclipsó la 
del pintor que le dió vida, y aunque Pedro debió de ser famoso en 
su tiempo, los años cubrieron de olvido impenetrable el nombre del 
artista. Solamente leves referencias en algún escritor del siglo x v i 
y las oportunas alusiones a su nombre y a su arte en documentos 
privados, conocidos de muy pocos investigadores. Dos siglos de 
silencio en torno a figura tan destacada del mundo artístico, des-
conocida por nuestros clásicos escritores de arte del siglo x v n , 
bastaron para que nadie le recordara después. 
Fué luego, en las prostrimerías del siglo x v m , cuando la erudi-
ción neoclásica de don Agustín Ceán Bermúdez desempolvó viejos 
papeles y anotó con toda claridad el nombre de Pedro Berruguete, 
puesta en duda su existencia por otro docto profesor de aquel 
tiempo, don Antonio Ponz, al que en sus andanzas artísticas no 
se le pasaron sin el debido elogio las obras de los retablos de Ávila, 
entonces anónimas para él (5). 
Ceán Bermúdez conoce los documentos de la Catedral de To-
ledo que hacen mención del artista, y cree que residió en Avila» 
donde otro documento lo hace aparecer al lado del enigmático 
Santa Cruz (él dice Santos Cruz), trabajando en el retablo mayor 
de la catedral (6). 
lyos eruditos del romanticismo. Cruzada Villaamil, Madrazo, 
Carderera y Quadrado, no hacen otra cosa en cuanto a erudición 
que seguir a Ceán en sus noticias, dedicándose a divagar con varia 
fortuna, como hemos de ver más adelante, aunque todos ellos 
persiguieron el acierto, en ocasiones (7). 
Sin nuevas aportaciones eruditas discurren los últimos años 
del siglo x i x , hasta que la atención, prendida ya con fuerza en 




De la Colección I^ázaro, de Madrid 
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nuevas, publicadas en Valladolid por el señor Martí Monsó en sus 
muy útiles estudios históricoartísticos, en los que se marca una 
fecha tope para la muerte del artista: la del 6 de enero de 1504, 
en que el mayor de sus hijos, el escultor Alonso, presentaba un 
acta de curaduría a favor de su madre en nombre propio y en el 
-de sus otros hermanos, suponiéndose por esto que el pintor había 
fallecido antes de la indicada fecha (8). 
Incrementábase la crítica elogiosa de la obra de Pedro Berru-
.guete con las terminantes declaraciones de Justi, Gómez Moreno 
y otros maestros, y poco avanzaba la erudición seria, resistiéndose 
a admitir algunas noticias facilitadas por Ceán y sus continua-
dores, como la de que Berruguete hubiera sido pintor de cámara 
de Felipe I, cuando el año 1915 don Juan Allende-Salazar publicó 
en el Boletín de la Sociedad Castellana de Excursiones de Valla-
dolid nuevos documentos y noticias que arrojaban más luz sobre 
la persona, confirmando datos anteriores y enderezando la cues-
tión hacia el mejor esclarecimiento del problema inicial (9). Antes 
habíanse publicado por el Centro de Estudios Históricos los apun-
tes inéditos del canónigo Pérez Sedaño, donde aparecen a nombre 
de Maestro Berruguete, pintor, las notas referentes a la obra reali-
zada en Toledo por el artista, cuyo complemento fué la publica-
ción de los documentos que Zarco del Valle había también extrac-
tado en el archivo de la catedral toledana (10). 
Por este tiempo ya goza de la fama pública el nombre de Be-
rruguete. Las historias del arte que salen a luz en estos años aco-
gen con hondo entusiasmo el desarrollo de su obra pictórica co-
nocida y abundan en más o menos felices atribuciones de tablas 
que avaloran las colecciones particulares y adquieren buen precio 
en el mercado artístico. Los nombres de González Simancas y 
San Román ofrecen todavía breves notas eruditas que añaden 
pinceladas oportunas a la biografía de Berruguete (11). 
Pero es en el Archivo Español de Arte y Arqueologia donde ;] 
se acumulan las referencias más destacadas que Allende-Salazar 
y Sánchez Cantón vienen aportando para devolver al pintor cas-
tellano la gloria que le corresponde como creador de magníficas 
energías españolistas. A la hora presente, divididos en dos bandos 1 
antagónicos los críticos y eruditos del mundo culto, consagran el 
nombre de nuestro artista y corroboran las confusas noticias de 
otros eruditos, recabando para el padre del gran Alonso los hono-





LA IGLESIA DE SANTA E U ^ I A , EN PAREDES DE NAVA 
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sión de un arte peculiar, que, nacido en Castilla, recibe influencias 
flamencas, las exalta de clasicismo italianizante al lado de grandes 
maestros, como Signorelli o Melozzo, y devuelve a España la verdad 
concentrada de este pueblo, cuyos sentimientos más altos parecen 
hallarse a mitad de camino entre el cielo y la tierra (12). 
E l trabajo del señor Allende-Salazar titulado Berruguete en 
Italia; los de Cario Gamba, Friedrich Winkler, Walter Bombe y 
otros, dan motivos de larga discusión, agudizada con el polémico 
trabajo de Lavalleye, pretendiendo refutar la tesis españolista de 
Allende-Salazar con la que se habían conformado algunos críticos 
extranjeros. Por último, el señor Sánchez Cantón ha replicado con 
alegatos de tanta fuerza que dejan aclarada sin duda alguna la 
personalidad de Berruguete y su papel principalísimo en la vida 
del arte del siglo XV, que tantos elogios ha merecido a diversos 
apologistas en cuanto al problema artístico se refiere (13). 
Y a en el año 1590, Diego de Villalta, al hacer relación del libro 
de Hernando de Ávila, E l arte de la Pintura, cita algunos famosos 
pintores que han florecido en este arte, entre los que se hallan 
los dos Berruguetes, padre e hijo: «cada uno de ellos pudiera bien 
competir con Apeles, entre los antiguos, y con Michael Angelo, entre 
los modernos, si fueran vivos...» (14). 
Pasado el siglo x v n y casi todo el x v m , es Ponz el primero 
que, sin citar el nombre de Berruguete, ya puesto en duda por él, 
como hemos dicho, elogia las tablas de la Catedral de Avila; paré-
cele que son obras ejecutadas en el tiempo de los Reyes Católicos; 
«tienen excelente conservación, colores vivos y otras buenas partes. 
Lo demás del retablo acompaña bien con las pinturas y es fortuna 
que no le haya cogido la moda de verse arrinconado». De los de 
Santo Tomás dice que «como en esta iglesia se han introducido 
los retablos de talla, al modo que en todas las demás, creo que serían 
de ellos algunas tablas colocadas en el claustro alto del convento 
ejecutadas en aquel estilo antiguo de Fernando Gallego, que flo-
recía por entonces, o de algunos otros artífices que le seguirían». 
Refiriéndose a las pinturas de la Sala capitular de Toledo, Ponz es-
cribe que ha oído decir que fueron ejecutadas por Pedro Berrugue-
te, padre del célebre Alonso, y «dudo —afirma— que haya habido 
tal Pedro; por lo menos, no he podido averiguarlo con certeza» (15). 
Por su parte, Ceán Bermúdez anota que «su mérito y conoci-
miento en la pintura iban a la par con los que tenían Pedro Peru-
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Passavant, un viajero germánico que recorre nuestra Península 
en el año 1852, dice agudamente: «Desconocido es el autor del 
magnífico retablo en la iglesia dominica de Santo Tomás, de Avila, 
donde se muestra como artista de primer orden, sin que hubiera 
en España ninguno de sus contemporáneos que pudiera sobre-
pujarle.» Asevera que no es de Gallego, y le supone cercano a 
Rincón, «El dibujo es delicado y bien entendido; los caracteres 
resultan muy determinados y con frecuencia dignos, y los paños 
bien estudiados y hermosamente dispuestos; el colorido tiene cier-
tamente un tono rico y verdadero, pero no es esencialmente v i -
goroso; de mcdo que las pinturas parecen hechas al temple. Se 
reconoce el estilo de un maestro original que ha hecho un estudio 
profundo de la realidad, sin que pertenezca al gusto alemán ni al 
italiano; los trajes no aparecen tan cargados como solían hacerse 
en España en aquella época, pero, acomodándose al gusto español, 
tienen mucho oro; estas pinturas pertenecen a las más selectas que 
produjo el arte español en aquel tiempo.» 
No está tan acertado al anotar sus impresiones del retablo de 
la Catedral de Avila. Le parecen endebles las tablas que represen-
tan la Oración del Huerto y la Flagelación, que son precisamente 
las que la crítica moderna le atribuye. También quiere ver en las 
pinturas de la capitular de Toledo la mano de Berruguete, asig-
nándole, como en Avila, la parte de menos valor, y dice que inter-
vino en el fresco del Juicio final (17). 
E l francés Viardot, en 1860, reconoce también las excelencias 
del artista (18), y es por este tiempo cuando Cruzada Villaamil, 
1862, afirma que «aunque no se han logrado encontrar todavía 
los datos que nos señalen la época fija en que Pedro estuviese en 
Italia, ni sepamos quiénes fueron los maestros que en el bello arte 
le adiestraron», sospecha, siguiendo a Ceán, que debió de conocer a 
Perugino, Le atribuye un cuadro de la Catedral de Palencia, que 
hoy pasa por ser obra de su hijo Alonso. Y en el Catálogo provi-
sional del Museo'Nacional de Pinturas (1865), refiriéndose a las 
tablas hoy en el Museo del Prado, ve en ellas dos manos distintas; 
tal vez la del referido Santacruz o Santos Cruz, que escriben ellos. 
Afirma que la de San Pedro Mártir orando es de las más inferiores 
y que no está concluida. Le parece una de las más bellas la de la 
Prueba del fuego y dice que ostenta un purísimo carácter floren-
tino y que es de buena mano en casi su totalidad (19). 
Carderera reconoce también los méritos de Berruguete y afirma 
20 
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RETRATOS DE FEDERICO DE URBINO Y DE SU HIJO GUIDOBAIVDO 
Del Palacio de Urbino, ahora en la Galería Barberini, de Roma 
Justo de Gante y Pedro Berruguete 
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que posee un Autorretrato del artista que hoy figura en la colec-
ción lyázaro con una nota del propio Carderera diciendo: «Este 
cuadro representa a Pedro Berruguete en la misma edad en que 
se pintó haciendo de San Lucas en el retablo de Avila. Me costó 
ochenta reales.» Dice que es probable pueda atribuírsele a Berru-
guete la tan discutida tabla llamada de los Reyes Católicos que 
figura como anónima en el Museo del Prado, número 1.260 (20). 
Quadrado dice que Pedro Berruguete es célebre artista, aunque 
no tanto como su hijo el escultor Alonso, y le atribuye, con evi-
dente equivocación, cinco tablas del retablo de la catedral de A v i -
la, que hoy rechaza la crítica docta como suyas (21). 
Paul lyefort, en 1893, escribe que la ejecución de las tablas de 
Santo Tomás, de Ávila, en el Prado, no es obra homogénea. «Por 
el color, que es poderoso, más bien que por el dibujo, que es seco, 
recortado y claramente incorrecto, estas pinturas recuerdan de 
lejos los primitivos de la escuela veneciana» (22). 
Lord Leighton, ante Berruguete, piensa en Carpaccio (23). 
Don Pedro Madrazo no duda de que son de Berruguete las 
tablas de Santo Tomás que, procedentes del viejo Museo de la Tr i -
nidad, enriquecen el del Prado (24). 
Sentenach, al acabar el siglo x i x , reconoce que «en estas tablás 
son admirables los tipos y expresión de aquellas cabezas tan puras 
castellanas y representan un esfuerzo de colorismo como nunca 
hicieron más las deslumbradoras escuelas de Venecia». Pero no 
cree que sean de Berruguete, y añade: «su estilo singular y sin pre-
cedentes nos hace sospechar la mano de un autor hasta ahora 
desconocido». Insiste en lo del venecianismo de esas tablas y recoge 
las sugerencias de semejanza con el arte de Carpaccio. Buscando 
un nombre, insinúa el del maestro Michel y acaba diciendo que 
pudieran atribuirse a Fernando Gallego (25). 
Don Manuel Gómez Moreno y Carlos Justi, por caminos diferen-
tes, coinciden, al iniciarse el presente siglo, en las excelencias de la 
obra de Berruguete. E l profesor alemán compara a los artistas del 
reinado de los Reyes Católicos con los artistas toscanos del cuatro-
cientos. E n el retablo de la catedral de Ávila ve, buscando la filia-
ción de Juan de Borgoña, que debe corresponder a Berruguete «la 
concepción realista de los tipos nacionales, la pujanza del colori-
do, la firmeza del dibujo, así como el hábil empleo de las super-
ficies doradas, revelándonos que es también el autor del retablo 




Melozzo da Forli y Pedro Berruguete. Kaiser-Friedrich Museum, Berlín 
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el Museo del Prado y que es una de las figuras más originales y 
más características de la vieja escuela española, cuya pincelada 
original se junta con el vigor y el brillo del colorido». Llamándole 
el maestro de Santo Tomás, le devuelve toda la gloria que durante 
mucho tiempo le han usurpado, o discutido, Juan de Borgoña y 
Fernando Gallego (26). 
Todavía en 1904 los académicos Ssntenach y Fernández Casa-
nova seguían atribuyendo a Gallego las pinturas de Berruguete 
en Avila. Y a Berruguete quiso atribuirle Ssntenach las tablas,, 
procedentes del monasterio de la Sisla, en el Museo del Prado, 
lanzando la interrogación de si pudieran ser suyas las del retablo 
de la capilla de don Alvaro de lyUna en la Catedral de Toledo, 
«porque ciertos nombres que para ellas se citan deben referirse a 
otro retablo anterior» (27). 
E n 1902, don Elias Tormo reconoce en Juan de Borgoña «que 
no pudo escapar del todo a la influencia del arte más varonil, más 
grande, como arte de carácter que es, de Pedro Berruguete» (28). 
Las palabras definitivas en el problema artístico sobre la obra 
de Berruguete las escribe en estos años el maestro don Manuel 
Gómez Moreno, a quien debemos el agradecimiento de haber 
podido consultar con provecho innegable el valioso manuscrito, 
inédito aún, de su Catálogo monumental de Avila, del que mucho 
se han aprovechado todos los escritores de historia del arte cuyas 
publicaciones han aparecido últimamente. 
E l señor Gómez Moreno puntualiza el problema de las atri-
buciones de las tablas en el retablo de la iglesia Mayor de Avi la 
y dice que falleció cuando aun no había mediado el trabajo, ha-
biéndosele acabado de pagar a sus herederos en 19 de junio de 
1506. «Todas las cualidades de un gran artista se revelan en esas 
tablas: originalidad tanta que no puede asimilarse ni a flamencos 
ni a italianos, aunque más se acerca entre éstos a los primitivos 
venecianos: realismo absoluto dirigido por buen gusto, dibujo fir-
me, color exactísimo con empaste y modelado vigoroso, una ener-
gía y fogosidad bien raras para aquellos tiempos, tales son algunas 
de las dotes que resplandecen en Pedro Berruguete, sin duda el 
más español de nuestros artistas antes del siglo x v n y digno padre 
de un Alonso Berruguete, quizá su único rival en mérito...» (29). 
Encendidos elogios sugieren al profesor Gómez Moreno las ta-
blas del retablo mayor de Santo Tomás, en Avila. Desde que él 




Justo de Gante y Pedro Berruguete. Museo del Louvre 
(Procedente de la Biblioteca de Urbino) 
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liemos dicho, por diferentes historiadores nacionales y extranjeros. 
Destaquemos aquí los nombres de más personalidad en el concierto 
unánime de los escritores que hacen la apología de nuestro artista. 
Corresponde un primer lugar al ya fallecido hispanista francés 
M . Emile Bertaux por el fervor con que se acerca al arte de Berru-
^uete. Iguales fervores inspira al también ya fallecido hispanista 
alemán Valeriano von lyOga y al erudito investigador germáni-
co Augusto L . Mayer, así como a los franceses M M , Dieulafoy, 
Pierre Paris y al profesor de la Escuela del Louvre M . Gabriel 
Pouchés, cuyo entusiasmo por nuestra pintura está bien patente 
en uno de sus últimos libros. 
Ingleses y norteamericanos trabajan también con entusiasmo 
finísimo y van consiguiendo aumentar cumplidamente la biblio-
grafía del arte español, en cuyos medios se aguarda con el máximo 
interés la continuación de los trabajos del profesor de Harward, 
Ch. R. Post. Su obra va siendo la más completa de cuantas han 
estudiado la evolución de nuestro arte pictórico, y culmina en ella 
el movimiento internacional de admiración a la España artís-
tica (30). 
Destaquemos el nombre de nuestro compatriota el laborioso 
profesor Lafuente Eerrari, en cuya Breve historia de la pintura 
española, publicada hace pocos meses, recógense las mejores su-
gestiones del arte de nuestro pintor. Marquemos con elogio el tí-
tulo de un trabajo, firmado por don Leando Saralegui, E l retablo 
mayor de la catedral de Avila, anotando también el nombre del 
señor Lafora, que con los ya citados de Tormo, Sánchez Cantón y 
Allende-Salazar, tanto enriquecen la bibliografía del arte hispá-
nico que ahora nos interesa (31). 
Expuestos quedan más arriba los dos problemas fundamentales 
en la vida y en la obra de Pedro Berruguete. L a pertinente biblio-
grafía acumulada evitará las dudas que pudieran surgir. Cúmple-
nos ahora, sin otros preámbulos, levantar la escena sobre la que 
ha de moverse la figura del pintor y preparar el ánimo para con-
templar su obra sin miedo a las trabas rigurosas de la erudición, 
que no por eso ha de ser abandonada, sirviéndonos de apoyo efi-
caz a cada instante. Hemos creído desembarazar así la selva nu-
trida de fechas, nombres y notas aclaratorias que impiden la mar-
cha holgada en un trabajo de divulgación como el que intentamos 
ofrecer en estas páginas, evitando todo motivo de controversia, 




La pintura castellana en el siélo X V 
E l siglo x v representa para Europa la iniciación de un impulso 
nuevo en el que se mezclan con ideas de libertad los ensueños de 
grandes conquistas en varios órdenes, sin que el político y social 
queden rezagados. Cunden los sentimientos de avance con pasos 
firmes hacia el progreso, favorecido en esta ocasión por especiales 
circunstancias. Y el llamado Renacimiento nos ofrecerá un espec-
táculo grandioso y avasallador en su rápido deseo de libertar al 
Jiombre de las ligaduras medievales. Alguien ha dicho que el es-
tudio de este movimiento impulsivo y ascensional compete en 
igual proporción al historiador, al sociólogo, al filósofo y al artista. 
Cada uno de ellos puede facilitarnos sus mejores aportaciones para 
el más exacto conocimiento de los hechos (32). 
Y si las manifestaciones artísticas no son sino reflejo del senti-
miento de una época determinada, toda época tiene también su 
estilo propio en el arte. España, que en el reinado de los Reyes 
Católicos daba pruebas inequívocas de febril robustez y prosperi-
dad, reorganizando sus destinos bajo el símbolo de la unidad geo-
gráfica, religiosa y política (flechas y yugos, la unión hace la fuerza, 
de Isabel y Fernando), siente también los estímulos intelectuales 
y el humanismo arraiga en nuestro país; los españoles de espíritu 
finamente cultivado marchan a Italia en busca de los aromas de 
su rica civilización. Nuestros artistas muestran gran aptitud para 
desarrollar aquí las excelencias del arte nuevo, creando un estilo 
propio, amalgamado con las tradiciones artísticas del que venía 
triunfando durante la Edad Media. 
Época la de los Reyes Católicos de muy evidente riqueza mate-
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rial y espiritual, en la que no sólo los monarcas, sino los grandes 
prelados y los señores todos sienten deseos de renovación y en l a 
que los elementos constructivos ocupan lugar preeminente, surgien-
do toda una pléyade honrada de trabajadores sinceros que ensan-
chan no sólo los ámbitos geográficos del suelo español, sino sus 
ámbitos culturales e imponen un flujo y reflujo de actividades 
diversas alrededor de tan lucida corte. Durante los años de ese 
reinado la lengua y la literatura reciben singulares muestras de 
favor. I^ a arquitectura religiosa y civil, nacionalizada en sus goti-
cismos, se exalta con felices aportaciones extranjeras en Burgos, 
Valladolid, Toledo y otras ciüdades. L a escultura inicia la adop-
ción de las formas italoantiguas y las artes industriales adquie-
ren un vigor y lozanía pocas veces conocidos. 
E n la pintura española, que es lo que ahora nos interesa, per-
sisten, como en las demás bellas artes durante esta época de transi-
ción, las influencias de las escuelas del Norte, al final empujadas 
por los brotes poderosos de la inspiración italianista. 
Iva pintura en Castilla, siguiendo la Breve Historia de Enrique 
Lafuente, ofrece dos caminos paralelos en sus cultivadores, ya 
sean extranjeros o nacionales. Los pintores castellanos propia-
mente dichos forman una escuela de primitivos con caracteres 
inconfundibles. I^ as influencias se asimilan de una manera parti-
cular y el temperamento de la sobria Castilla no halla su verdadero 
camino hasta que, ya mediado el siglo xv, entra en un mínimo 
contacto con el realismo flamenco. Aragón, Cataluña y Valencia 
van produciendo sus mejores frutos, cuando en Castilla, sobre el 
fondo común del arte gótico, sonríe, durante la primera mitad del 
siglo, una difusa influencia de lo italiano que no logra formar es-
cuela y ni apenas se deja ver ostensiblemente. E l retablo de San 
Román de Hornija, en el Museo del Prado, es la obra castellana 
más importante producida en este tiempo. Iguales influencias se 
admiran en las tablas de la catedral de lyeón, debidas al maestro 
Nicolás Francés, cuya asimilación de valores italogóticos destaca 
lo suficiente para que sus obras tengan un acento marcadamente 
español. Y es el nombre de un auténtico italiano el que aparece 
trabajando en el magnífico retablo de la catedral vieja de Sala-
manca. E n esa obra luce la gracia florentina de su dibujo, el sen-
tido animado de la composición y una policromía delicada y varia. 
Pero ya hemos apuntado que todas estas virtudes no arraigan 




Justo de Gante y Pedro Berruguete. Galería Barberini, Roma 
(Procedente de Urbino) 
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hubieron de ser estrechas y bien aprovechadas. Una indudable 
afinidad de temperamento hace que la semilla realista del arte de 
Flandes fructifique en tierra castellana, y así, nuestros pintores, 
olvidando toda sugestión del arte italiano, hacen esfuerzos por 
llevar a sus obras, con más o menos fortuna, las lecciones que les 
dictan los maestros de las escuelas norteñas, cuya perfección y 
finura no logran igualar, pero que les sirven para hacer el indis-
pensable aprendizaje por el que pasa todo arte que intenta buscar 
por caminos más afines su expresión propia (33). 
Sin que se conozcan suficientemente los medios de penetración 
y la escala de influencias recibidas, las encontramos ya plenamente 
afirmadas en la obra de un artista de nombre conocido en los pri-
meros años de la segunda mitad del siglo xv, Jorge Inglés, al que 
el marqués de Santillana encarga un retablo para su hospital de 
Buitrago, en el que hace gala de un fuerte realismo, muy carac-
terístico (34). 
Mejor conocida nos es la muy acusada personalidad de un pin-
tor castellano que antes de 1464 había terminado una obra capi-
tal en la pintura primitiva. Se llama Fernando Gallego y la obra es 
el retablo de San Ildefonso, en la Catedral de Zamora, debido a la 
piedad del cardenal Mella; en sus tablas, el dominio de la técnica 
al óleo y del estilo flamenco aparece patente. Los tipos y acceso-
rios y el carácter del paisaje están observados con gran realidad 
y todo está de acuerdo con las enseñanzas del arte de Flandes, 
aunque asimilado con la soltura del que no violenta su vocación 
artística. Fernando Gallego firmaba sus obras, y su nombre, por 
eso, además, ha sido muy conocido. Ejerció una influencia muy 
grande en toda Castilla y muchas iglesias de esta región guardan 
todavía importantes retablos pintados por Gallego y sus discí-
pulos (35). 
Cunde en España el gusto por las obras flamencas, cuya impor-
tación adquiere gran desarrollo, haciéndose famosos aquí los nom-
bres de los mejores artistas. Por extrañas coincidencias de tempera-
mento racial, o por la venida a España de discípulos suyos, el arte 
de Van der Weiden se desenvuelve aquí extraordinariamente en 
el último cuarto del siglo xv. Iveón, Ávila, Valladolid, Burgos, 
Toledo, constituyen durante esos años grandes centros de pro-
ducción pictórica hispanoflamenca (36). 
L a identificación de lo español con lo flamenco llega a su apo-
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emente la reina Isabel, un riquísimo tesoro de pinturas de maestros 
de Flandes, algunas de las que aun se conservan en la capilla Real 
de Granada. Con las obras importadas vienen también pintores 
maravillosos que al contacto de la luz de Castilla se sienten influí-
dos por su acendrada emoción. Juan de Flandes, artista íntimo 
y delicado, relacionado quizá con Gerardo David, es el autor de 
unas muy bellas tablitas llenas de personalidad en las figuras y 
•de poesía en los paisajes (37). 
Brillan en la corte un Miguel Flamenco o Sithium, Melchor 
Alemán y algunos otros; entre los españoles, Francisco Chacón, 
altamente honrado por la reina Católica (38), Pedro de Aponte, 
Fernando Rincón y algún otro más. Pero la novedad, en estos 
años, se introduce en Castilla por uno de sus más fuertes pin-
tores, que es lo que ahora nos interesa con toda plenitud: Pedro 
Berruguete, que toma contacto muy pronto con las novedades 
del pleno Renacimiento italiano. «Cuando vuelve a su patria, 
lo que ha aprendido no le ha hecho perder su grave dignidad 
•castellana, ni su concepto un poco arcaico de lo narrativo y de 
la composición; muestra un dominio en la representación in-
dividualizada de la figura humana y un grandioso sosiego, en 
los que puede verse el precedente de las más grandes creaciones 
•de la pintura española posterior», como escribe Lafuente Ferrari; 
o, como dice Allende-Salazar, en su arte «puede apreciarse toda la 
variedad de sus vigorosos tipos varoniles y de sus bellas creaciones 
femeninas, y, sobre todo, la exquisita delicadeza de esos niños 
asombrosos, en los que Pedro Berruguete anuncia ya los deliciosos 
príncipes de Velázquez o las figuras infantiles de Murillo y de Goya, 
que por su conmovedora ternura son una de las más atractivas 
entre las muy variadas facetas del incomparablemente robusto 
y hermoso realismo del arte español» (39). 
Tal era el cuadro, esbozado rápidamente, de la vida artística 
•española en aquellos días de iniciaciones felices, en los que Pedro 
Berruguete labra la justa gloria de su fama, obscurecida tantos 
años y ahora pujante y limpia, con la energía de su imborrable 
juventud, a la que no otra cosa que palabras de juventud pueden 
•corresponderle. Y eso habremos de intentarlo ahora. 
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Noticias b i o g r á f i c a s 
No se tienen aún los suficientes datos documentales para escri-
bir una cumplida biografía del pintor. Pero los que conocemos pue-
den servir para esbozarla en sus principales rasgos, ya que si de 
mucho interés para la Historia es la vida del artista, de éste lo que 
principalmente nos interesa es la obra ejecutada. Feliz complemento 
una de otra, en ocasiones la biografía sirve bien los valores artís-
ticos que sobre ella se destacan con luz propia. I^ as noticias que de 
Pedro Berruguete nos llegan, dispersas y poco abundantes, ofre-
cen los motivos oportunos para que nosotros, sin desviarnos de las 
aportaciones eruditas, intentemos exponer el desarrollo sucinto de 
una vida que debió de ser interesante, ya que pudo producir una 
obra de tanta eficacia espiritual, incubada en el corazón mismo 
de la Castilla de entonces, uno de cuyos señoriales pueblos. Pare-
des de Nava, le sirvió de cuna. 
L a villa de Paredes se asienta en la noble Tierra de Campos, a 
unos 20 kilómetros al noroeste de Palencia, capital de su provincia, 
de la que es una de las más populosas. Los recuerdos históricos que 
la ennoblecen hablan del asedio que la puso doña María de Moli-
na, en 1296, por tenerla el infante don Juan, influyente personaje 
que pretendía el trono del rey Fernando IV. Paredes presenció las 
largas turbulencias de los Castros y los Laras, y en ella mataron 
a don Felipe de Castro, cuñado de Enrique II, al presentarse a co-
brar los derechos de la villa que tenía por el rey (40). 
L a villa fué dada el 3 de julio de 1430 por el rey Don Juan I I 
de Castilla a la muy poderosa familia de don Pedro Manrique, po-
seedora del condado de Treviño, en tierras de Álava. Su hijo don 
Rodrigo Manrique, primer conde de Paredes de Nava, se estableció 
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Ignórase de fijo la fecha en que naciera el pintor; pero, si hemos 
de creer a los exuberantes genealogistas del siglo xvn , tan dados 
a las fantasías de los entronques alcurniosos, es cierto que pertene-
cía a una de las más nobles familias del condado de Paredes, al 
que parece que llegó su abuelo en el séquito de don Rodrigo. Pues 
sábese que Pedro Berruguete era natural del país vasco, y casó 
en Castilla con María Berruguete Serrana, mujer noble y principal. 
E l origen de los Berruguetes dicen que es en «Bizcaya, en las E n -
cartaciones, donde hay una casa solar dellos; son hijosdalgo y dellos 
vinieron, donde son hijosdalgo; Uámanse en Bizcaya Berruguetas; 
tienen casa solar en la merindad de Marquina» (42). 
«En Paredes nunca dejaron gozar a nadie de su hidalguía por ser 
behetría; mas los Berruguetes todos tienen nombre y opinión de 
hidalgos y servían a los reyes con armas y caballo y en sus casas 
los tenían y eran hombres principales, ricos y de muy buen trata-
miento en sus casas, personas y familias», como afirman las prue-
bas de don Diego de Ulloa y corrobora también el testamento del 
llamado Maestre de Araujo, Lázaro Díaz (43). 
De limpio linaje, oriundo de Vizcaya, el escudo de los Berrugue-
tes seguiría brillando en Paredes, manteniendo con honra el viejo 
mote de Justitia et chantas dilecti Principis arces (44). 
Los nombrados Pedro Berruguete y María Berruguete tuvieron 
por hijos al que luego fué dominico notable fray Pedro Berruguete 
y a Alonso González Berruguete. 
Alonso casó con Catalina Serrano de los Serranos, mujer muy 
principal, y de este matrimonio nació en fecha desconocida, que 
Mayer supone de 1450 a 1455, un niño, al que bautizaron con eL 
mismo nombre de su tío el fraile dominico hermano del padre. Este 
niño, Pedro González Berruguete, según unos documentos, o Pe-
dro Berruguete, según otros, había de ser el pintor que nos ocu-
pa (45)-
Coincide su infancia con los turbulentos años del reinado de En-
rique I V y con los recuerdos del triste fin que tuvo el privado don 
Alvaro de Luna, en un tiempo en que la musa castellana inicia los 
primores de su lenguaje con el marqués de Santillana (1398-1458),. 
levanta el vuelo con las estrofas de Juan de Mena (1411-1456) y 
fustiga los vicios sociales con el luego llamado Corbacho del ba-
chiller Alfonso Martínez de Toledo... 
Y es seguro que el niño Pedro Berruguete atisbaría los lejanos, 
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aquellos años en los que Jorge Manrique (1440-1478), en la misma 
Paredes de Nava, donde también nació el vate, hijo del conde don 
Rodrigo, luciría sus atavíos de comendador de Montizón y daría a 
conocer en miniado pergamino los bellos versos de su elegía a la 
muerte del maestre de Santiago, su padre, cuya severidad y grande-
za hemos pretendido adivinarla en los rostros de los Padres y Evan-
gelistas que en Ávila pregonan las excelencias del pintor caste-
llano. 
No sabemos si se despertó pronto la vocación artística de Pedro, 
ni tampoco podemos señalar a ciencia cierta quiénes fueron los 
maestros que desvelaron el secreto juvenil de sus iniciaciones artís-
ticas. Y a hemos visto que la pintura castellana en estos años ha-
bíase dedicado a recoger las enseñanzas de las escuelas del Norte. 
E l nombre más famoso entonces conocido es el de Fernando Galle-
go, que en 1466 pintaba en Zamora el retablo del cardenal Mella, y 
en 1468, con Juan Felipe, el de la catedral de Plasencia, y en enero 
de 1473, el de la de Coria, con fray Pedro de Salamanca y García 
del Barco, de los que apenas sabemos otra cosa que los nombres (46). 
Gómez Moreno y Sánchez Cantón dicen que la teoría de que Be-
rruguete fuera discípulo de Gallego «podría acreditarse», y hay quien 
ha visto cierta analogía entre las figuras de medio cuerpo represen-
tadas en la predela de un retablo de Gallego en Salamanca y las 
análogas de Berruguete en el de la catedral de Avila. 
E n el arte de Gallego actuaba la influencia flamenca, y junta-
mente por medios que no se pueden rastrear hasta ahora, quizá a 
través de grabados, se ve un decidido influjo del arte alemán que 
no parece fortuito. Es el tiempo en que la moda reacciona contra 
el italianismo de Dello di Niccola, el del retablo de la catedral 
vieja de Salamanca. 
Otro nombre, el de Jorge Inglés. Su retablo de Buitrago se con-
cierta en 1455 y ya pasan por él soplos del arte de Flandes, como 
dice Bertaux, sirviendo de precedente a Fernando Gallego, al que 
se han atribuido por muchos autores los retablos de Santo Tomás, 
de Ávila. I/)ga llama a Berruguete compañero de taller de Gallego, 
Qué taller fuera éste no lo hemos podido averiguar. 
Passavant cree que Petrus Cristus es el que inspira a Gallego, 
en el que Bertaux ha visto el primero que después de una asimila-
ción muy completa del arte extranjero haya llegado a ser un «es-
pañol». Pero estas virtudes españolistas son las que se destacan lim-
piamente en el pintor de Paredes de Nava, evidenciando un pro-
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LÁMINA X 
RETABLO EN I^ A PARROQUIA DE SANTA EUI^ AIJA, 
DE PAREDES DE NAVA 
Predela de Pedro Berruguete. Tallas de su nieto Inocencio Berruguete 
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greso seguro. No puede repugnar, pues, a la crítica docta la insinua-
ción de que en el taller de Fernando Gallego hallara cauce la vo-
cación de Pedro Berruguete. 
Las imputaciones de los viejos críticos de que Berruguete pu-
diera haber estado en Italia, tuvieron plena confirmación con los 
trabajos ya dichos del señor Allende-Salazar, y la fecha de 1477 
la más propicia para marcar su estancia en Urbino. Desconócense 
también los motivos y circunstancias del viaje. Sa sabe que un 
Pietro Spagnuolo trabajaba a comienzos de ese año en la corte de 
los Montefeltro, y Pedro de Céspedes, en el siglo x v i , hace referencia 
a un pintor español que en el palacio de Urbino, en un camerino 
del duque, pintó unas cabezas de retratos de hombres famosos. 
Y a no cabe duda de que se trata de Pedro Berruguete. Además, su 
obra lo atestigua. Y lo demuestra, incluso, la comparación foto-
gráfica (47). 
No son casos aislados los de que los artistas españoles, diestros 
en la técnica flamenca, fueran llamados a Italia, entonces muy rela-
cionada con nuestra Península; y es frecuente encontrar allí nom-
bres de españoles llevados, sobre todo como técnicos, a los talleres 
de los grandes maestros italianos. Y es hasta posible que uno de 
esos técnicos lograra imponer sus virtudes propias, exclusivamente 
artísticas, prestigiando de esa manera —el caso de Rodrigo de 
Osona es bien patente—la fama que pronto «abriera sus puertas a 
los Jacopos y Ferrantes, Spagnas y Spagnuolos» (48). 
E l conde Cario Gamba cree que Berruguete había aprendido 
en España la técnica flamenca cuando el duque Federico de Urbi-
no contrató al joven español para ayudar a Justo de Gante en los 
retratos del studiolo. Además, parece que hizo el retrato del gran 
Federico con su hijo Guidobaldo, que hoy posee la galería Barbe-
rini de Roma. 
Acaso Berruguete fué a Italia en el séquito de algún destacado 
personaje de la corte o relacionado con las actividades religiosas 
de su tío el dominico (49). IyO cierto es que Berruguete halló en Ita-
lia variadas ocasiones para nutrir su arte de nuevas enseñanzas, 
cerca, tal vez, de un Piero de la Francesca, un Melozzo da Forli y 
algunos otros. Por aquellos días pudo rehacer las famosas manos 
de Federico de Urbino en la tabla de Piero de la Francesca, conser-
vada en Milán, que tanta relación de semejanza tienen con las de 
alguna obra de nuestro pintor (50). Allí acusaría su personalidad 
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las nuevas tendencias iuimanísticas, sin jnenoscabo de su orgullo 
propio, llevando a sus obras los recuerdos y sugerencias de su leja-
na tierra natal y permitiéndose a veces el capricho de plumear en 
sus tablas, sobre los libros que fingían leer los personajes de la bi-
blioteca del duque, los versos aprendidos en su juventud y que di-
cen del calor espiritual que en tierra extraña pudieran prestarle 
los entonces en boga Doctrinal de privados o las coplas de Jorge 
Manrique, conocidas acaso entre los caballeros en torno de los cuales 
desarrolló Berruguete su arte tan personal (51). 
Mucha debió de ser la importancia de Berruguete en Italia, 
cuando es posible rastrear sus antecedentes en la escuela de Fe-
rrara y su influjo en los artistas de Urbino, como Giovanni Santi, 
el padre de Rafael y hasta en otros pintores de más acusada per-
sonalidad, como Domenico Ghirlandaio, según afirmaciones de 
Allende-Salazar. 
S2 cree que al morir el duque en 1482 e interrumpirse, por razo-
nes económicas, las decoraciones pictóricas que se le habían con-
fiado, regresaría Berruguete a España en esa fecha; pero Cruzada 
Villaamil nos dice, sin posible comprobación por nuestra parte, que 
debió de contraer matrimonio en Paredes. de Nava el año 1478; tal 
vez recién llegado de su viaje, lleno de las juveniles ilusiones del 
que ha desarrollado una obra como la suya. Por entonces pudo 
pintar los Profetas de la predela en el retablo de Santa Eulalia de 
su parroquia de Paredes. 
E n 1483 aparece en Toledo. De seguro que hubo de casarse an-
tes de esa fecha. Celebró su boda, en la mencionada villa de Paredes, 
con Elvira González, de los González de la Torre de Santa Eulalia, 
mujer muy principal y muy rica, hija de Alonso González, el noble 
y rico, y hermana de Garci Fernández Pelnedo. L a que, viuda del 
gran pintor, casó segunda vez con un tal Pulido y fundó una dota-
ción para casar doncellas huérfanas (52). 
Es casi seguro que su fama de pintor recién llegado de Italia 
le marcaría la ruta de la catedral de Toledo, cuyos destinos regía 
entonces un magnífico prelado, enamoradísimo de las nuevas 
tendencias italianizantes: el gran cardenal don Pedro González 
de Mendoza, de manifiestas prodigalidades artísticas en aquel 
tiempo (53). 
No se sabe ciertamente si al llegar a Toledo habría nacido ya en 
Paredes de Nava el mayor de sus hijos, Alonso, y si sus estancias en 
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a hacer frecuentes viajes para cumplir otros compromisos artísti-
cos (54). Lo que sí se sabe es que por algún tiempo le acompañaría 
en Toledo su esposa, puesto que a una de sus hijas, Elena o Elvira, 
en algún documento se le llama la Toledana, por haber nacido en 
esta ciudad; era la menor de los hijos del matrimonio Berruguete, 
y luego casó con Juan González Becerril, ayudante o discípulo del 
pintor en sus trabajos toledanos. Los demás hijos fueron: el glorio-
so escultor Alonso, que «fué señor de la Ventosa y casó con doña 
Juana Pereda, vecina de Rioseco; Cristina González, que casó con 
Juan González, en Fuentes de Nava; Isabel González, que fué casa-
da con Alvaro Serrano, el sabio que llamaron; Pedro González Be-
rruguete, que casó con Antonia Martínez, vecina de Paredes; E l -
vira González, que casó con Alcnso Diez, «maestre de Araujo», y la 
ya nombrada Toledana» (55). 
Durante algunos años, Toledo ha de ser el centro de sus activi-
dades. E n el de 1485 pinta con un llamado maestro Antonio, en el 
Sagrario viejo, desaparecido a causa de las reformas costeadas en 
el siglo x v n por el cardenal de Sandoval y Rojas; larga obra debió 
de ser la del Sagrario, puesto que todavía el 17 de julio de 1488 se 
obliga a darla por acabada; en ella trabaja también un hasta ahora 
•desconocido maestro Rincón, sobre cuya personalidad se han he-
cho diversas suposiciones. A Berruguete le pagan en estos años, 
contra recibos que extiende el escribano de la obra Juan Palomo y 
que él firma, diversas cantidades, de que le hacen entrega unas ve-
ces el capellán mayor y otras el canónigo obrero Francisco Ortiz, 
don Alvaro de Albornoz o un llamado Marcos Díaz (56). 
E n el año 1495, a 26 de febrero, los capitulares toledanos acuer-
dan que se pinte el claustro y que lo haga maestre Berruguete. Allí 
pintó las tres historias de la Encarnación, el Nacimiento y la Ado-
ración de los Reyes Magos; obra en la que también puso sus manos 
el maestre Rincón, al que se debió la historia del Espíritu Santo, 
por él ejecutada, así como la de la Visitación a Juan de Borgoña, 
que aquí aparece ya junto a Pedro y que luego ha de ser sucesor 
suyo en otras obras. 
Para el mismo claustro pintó Berruguete 24 sierpes y 48 escu-
dos, además de la parte que le correspondió en la puerta de dicho 
claustro, cuyos pagos se anotan en los asientos pertinentes de los l i -
bros de «Obras y fábricas». U n Andrés González y un Alvar Pérez 
de Villondo figuran como pintores que comparten con él los traba-
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maravedíes por la historia que pintó en la capilla del Sagrario «don-
de estaba de antes el miraglo de San Antonio de Padua». 
E n 1496 aparece como tasador de la obra de pintura que Andrés 
Sácihez lúzo en la fachada de la puerta de las Ollas, hoy del Reloj: 
o de la Chapinería. 
También pintó una tabla con la historia de la Esperanza para la 
capilla del susodicho Sagrario, por la que cobró 3.000 maravedíes 
de mano del pagador Contreras, el día 9 de febrero del año 1500, 
fecha en que aparece como la última consignación de los trabajos 
suyos en Toledo, acaso porque en Ávila le reclamarían con la má-
xima urgencia las obras que pintaba para Santo Tomás y la cate-
dral, capitalísima labor suya. 
I^a primera fecha documental en Ávila es la de 1499, en que co-
mienza a recibir cantidades a cuenta de su obra en el retablo de la 
iglesia Mayor. Dícese que antes trabajaría en los retablos del con-
vento de Santo Tomás; pero ningún documento nos ha llegado y 
sólo la fecha del 18 de junio de 1506, en que Juan Antón, vecino 
de Medina de Paredes, en nombre de los herederos del pintor, se da 
por pagado de la Iglesia de Ávila de cierta cantidad «que ovo de 
aver el dho Berruguete del retablo que fiso», autoriza a Mayer a 
marcar esta fecha y esta ciudad como las de su muerte, cuando las 
noticias en contrario son bien claras después de los documentos 
aportados por Martí Monsó (57). 
Motivo discutible fué también lo de que Ceán dijera, y los demás 
críticos admitieran, que Berruguete fué pintor de cámara del rey 
Felipe I, «quien dicen le ennobleció y a su descendencia». Sánchez 
Cantón, en 1914, no admitía la especie; pero Roblot y Allende-Sala-
zar reconocen que si bien es verdad que Berruguete había muerto 
en 1504, cuando Don Felipe heredó el trono de Doña Isabel, no es 
menos cierto, y hasta verosímilmente puede ser admitido, que la 
gran fama de Berruguete, que ya había trabajado en Toledo y lo 
hacía entonces en las importantísimas obras de Ávila, tan del agra-
do de los Reyes Católicos, recibiera el honor de que el príncipe aus-
tríaco se dignara admitirlo a su servicio cuando vino el año 1502 
para ser jurado como heredero de la Corona española (58). 
Otra fecha en estos postreros años de su vida es la de 1501, 
en que aparece pintando un retablo para la iglesia de la villa de 
Guaza, cerca de Frechilla, en Palencia, por el que le pagaron 
100.000 maravedíes y seis cargas de trigo, de cuya cantidad había 
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Guaza de Campos fué señorío del duque de Abranles, marqués 
de Aguilafuente y encomienda de la Orden de Santiago. E n la igle-
sia hay una tabla con la efigie del Salvador, escuela de Berruguete. 
E n el archivo parroquial se conservan notas de que en 1509 se le 
encargaron a un Berruguete de Paredes de Nava dorados y estofa-
dos para un retablo (60). 
Error de lectura debe ser la fecha citada, que será la de; 1501 
de González Simancas, o se referirá a algún otro miembro de i a 
familia Berruguete, cuya descendencia, aparte la grandiosa figura 
de Alonso, siguió practicando los oficios artísticos (61). 
E l tiempo de su muerte ya lo hemos señalado como anterior 
al 6 de enero de 1504, en que aparecen fechadas las solicitudes de 
curadería para sus hijos, a que antes hicimos referencia. 
E n los documentos exhumados por Ceán se dice que murió en 
Madrid. 
Estas son las noticias documentales que nos es posible señalar en 
la vida, de seguro interesante, de Pedro Berruguete, niño de noble 
familia, en el condado de Paredes de Nava; joven de ánimo esfor-
zado en la suntuosa corte de Urbino; pintor de madura gracia en 
Castilla, en un tiempo en que florecían muchos claros varones y se 
afirmaban con elegancia italianizante los valores hispánicos. Y , so-
bre todo, lo que no admite duda es que el castellanísimo escultor 
Alonso Berruguete recibió en este tiempo las primeras lecciones ar-
tísticas junto a su padre y que a su lado adquirió y llegó a dominar 
muy resueltamente el dibujo y a pintar con bastante valentía y 
soltura, a juzgar por sus primeros pasos en Italia, que nada tiene de 
extraño hubiéranle sido fáciles si el padre dejó allí leales compañe-
ros de juventud artística, como es de suponer, dado el ambiente 
corporativo de la época (62). 
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A l hablar del arte de Bermguete, ya hemos dicho que las mejo-
res palabras las ha escrito don Manuel Gómez Moreno. Pero tam-
bién don Elias Tormo ha insistido en la cualidad más destacada en 
el artista: su carácter. Algo que se enlaza fuertemente a sus cuali-
dades morales y de raza, obligándole a producir un arte sobrio, se-
reno y concentrado, en el que vibran todas las esencias característi-
cas de la región que le vió nacer. Afianzamiento de valores propios 
expresados con dignidad, acusados y exaltados al fin por la tenaz 
insistencia y modificación oportuna de los valores técnicos. Mara-
villoso secreto del artista que indaga, busca y halla por fin la 
justa expresión de sus ansias sometidas a la elaboración continua-
da de aquellos rasgos primordiales que poco a poco, al influjo del 
realismo flamenco, buscan su realismo peculiar, y lentamente, al 
calor de la bella exaltación italiana, recogen los motivos cariciosos 
para dotar de gracia única la verdad de sus interpretaciones, que 
no han de ser, por último, ni flamencas ni italianas, aunque los crí-
ticos avisados hallen rastros de una y otra en las obras tan españo-
las de Berruguete. Y decimos tan españolas, porque la España en 
formación de aquellos años es sabido que no era sólo el concepto 
exclusivamente geográfico limitado a nuestra Península, sino que 
alentaba con ímpetus expansionales de uno a otro confín, dando lec-
ciones de energía y recibiendo enseñanzas fructíferas para que su 
energía pudiera seguir manifestándose de uno en otro lugar. Regio-
nalismo que no quiere decir exclusivismo, sino identificación uni-
versal de verdades para todos, estimuladas por el clima moral que 
lanzó a Europa durante el Renacimiento a perseguir deseos ena-
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moradores de la gran verdad. Sentido humanamente religioso que 
desemboca en un realismo espiritualizador, como ya hemos apun-
tado. Castilla, síntesis de dos tendencias opuestas aparentemente, 
logra sistematizar la fórmula europea del realismo y del idealismo 
que acuciaba a todos los hombres de aquel tiempo. Y sólo unos, 
más selectos que los demás, de sensibilidad más acusada, captan 
esas esencias universales y las condensan en un libro, un edificio, 
una estatua o una pintura, Berruguete insiste en sus propósitos, 
estudia; sabe mirar en torno suyo con delicadezas emocionales. 
Pulsa los resortes del sentimiento popular y busca en la Naturaleza 
el refugio seguro de sus aspiraciones. Todo en él se dignifica luego. 
H a hecho un culto de la sinceridad y a ella liga sus dictados artís-
ticos. L a realidad misma es superada, y ese grandioso tribunal de 
jueces castellanos que glorifican el retablo de Avila dicen sus ver-
dades más rotundas en relación con la trayectoria material y espi-
ritual de un pueblo deseoso de levantarse sobre los hombros del 
mundo, desde un pedazo de tierra española que alentaba profunda-
mente en el alma y en el corazón de sus mejores hijos (63). 
Y esa es la lección moral que ofrecía Castilla en aquellos años. 
Buscarla en sus diversas manifestaciones históricas es labor de au-
téntico patriotismo. Nosotros hemos querido ver esa lección ejem-
plar en la obra de un artista cuyos pinceles lograron abrir puertas 
de claridades insospechadas, sin renunciar a los elementos adqui-
ridos y prácticas sabiamente aprendidas, que sirviéronle de instru-
mento adecuado al espíritu que alentaba en torno suyo y que él 
recogió con singulares aciertos expresivos, como lo demuestran las 
hondas bellezas acumuladas en las obras suyas que conocemos y 
admiramos. 
Destáquese, pues, la nota esencial de la pintura de carácter, 
recia verdad de la Castilla de entonces, y destaquemos también 
que, en cuanto al problema técnico, su originalidad se manifiesta 
rotundamente. «Usaba y aun abusaba del oro y la plata, velados 
muchas veces por lacas transparentes que prestan una vibración y 
luminosidad a las telas y fondos admirables; pintaba al óleo con 
poco o ningún azul, color que parece no sabían preparar al aceite 
algunos maestros de entonces, y en cuanto al ornato y decoracio-
nes, salvo los brocados, que son góticos, en lo demás quería siem-
pre guardar los novísimos modelos del Renacimiento. Se nota que 
en algunas figuras los contornos están grabados y acusados con 
trazos obscuros; en los claros, especialmente de las carnes, mucho 
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plumeado; los nombres grabados sobre el oro de los nimbos con le-
tras góticas y lacas verde y roja sobre el oro para acusar las cali-
dades; el aparejo es de yeso; la técnica de aquellos días no debió 
tener secretos para él» (64). 
Descartadas las grandes obras de su plenitud artística, retablos 
de Santo Tomás y de la Catedral de Ávila, se hace difícil establecer 
una cronología exacta que recoja la serie de tablas que se le atribu-
yen con mayor o menor fundamento; aunque si bien es verdad que 
son tan claras las características del arte de Berruguete, no es fácil, 
sin un estudio detallado y profundísimo, marcar los jalones de su 
evolución, en los que influirían, además, especiales circunstancias 
determinativas de modalidades más o menos relacionadas con el 
gusto y calidad de la persona que hiciera el encargo, cuyas exigen-
cias habría de servir el artista, en un tiempo en que luchaban con el 
sentido de modernidad renaciente los fervores de la tradición góti-
ca, más acusados en él antes de su afortunado viaje a Italia. 
E l profesor Mayer quiere ver como obras de la juventud de Be-
rruguete las trece tablas, de fines del siglo xv, encajadas en un 
retablo churrigueresco en San Martín de Arévalo, con escenas de 
la Pasión, de la leyenda de San Miguel y unas parejas de santos 
en las que aparece una ligera mezcla de influencias flamencas e 
italianas. B l mismo escritor reconoce mediocridad en el dibujo, 
«aunque por la rudeza de los tipos, la manera simple y el colorido 
fuerte pudiera pensarse que eran trabajos de juventud de un ar-
tista que se cuenta entre los maestros más importantes de Castilla 
en esta época». Nosotros, que no escribimos aquí con afán polémi-
co, hemos de reconocer, a la vista de esas tablas, que, si pertene-
cen a los finales del siglo xv, no podríamos pensar en Berruguete, 
ya que en esa fecha estaban fuertemente acusadas, para no dejar 
lugar a dudas, todas las principales características berruguetescas. 
Acaso los contemporáneos suyos que bebieron en iguales fuentes 
artísticas, o los que, sin el genio suyo, quisieron seguirle en aque-
llos años, como hemos de ver más adelante, pudieran autorizar una 
atribución más exacta (65). 
Anotemos aquí otras atribuciones del referido meritísimo pro-
fesor alemán, en las que difícilmente se rastrean los años juveniles 
del artista; no viéndose en ellas otra cosa que coincidencias de esti-
los semejantes en un tiempo en el que el internacionalismo gótico no 
acusaba todavía, salvo casos de magnífica excepción, particulari-
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de las exedras de la giróla de la catedral abtdense. Parécele a Mayer 
una de las obras más antiguas de Berruguete, que, en nuestro sen-
tir, a pesar de las virtudes en potencia que animan la obra, sólo el 
uso desbordado de oros puede recordarnos la manera del pintor, 
más acusada y enérgica en las obras que conocemos. Por las mismas 
razones se hace difícil admitir como de Berruguete el retablo de la 
Virgen de Gracia, de la referida catedral, documentado en 1496, en 
cuya fecba se marcaba ya claramente la personalidad del artista 
con características que no dejan lugar a dudas. Pero aquí queda 
oportunamente abierta la interrogación para críticos más afortu-
nados que nosotros. 
Ahora nos interesa de lleno la obra por muchos historiadores 
admitida como de Pedro Berruguete; la primera que se nos mues-
tra con similitudes a obras suyas atribuidas con fundamento. Son 
los trabajos de Urbino, repartidos hoy en la Galería Barberini, de 
Roma, en el lyouvre y en el castillo de Windsor, cuyo parentesco 
con los Profetas del banco del retablo de Santa Eulalia, en la iglesia 
de Paredes de Nava, y con los Evangelistas y Padres del retablo 
mayor de Santo Tomás, de Avila, es evidente. 
Ivas obras repartidas en esos museos son bustos de hombres 
famosos, retratos de personajes que adornaban el estudio biblioteca 
del duque Federico de Montefeltro, cuya fecha, 1477, señala el se-
ñor Allende-Salazar. Parece que Justo de Gante, a quien habíasele 
encargado la tarea, debió de morir apenas comenzada la decoración 
del studiolo. L a última obra suya conocida. L a comunión de los Após-
toles, acusa una fatigosa imitación del arte de Bouts y de las obras 
primerizas de Van der Goes, «bien lejana del vigor de creación, po-
tencia, individualidad y fuerza expresiva que atestiguan casi todas 
las cabezas de la serie de Urbino, que, con los de Antonello da Mes-
sina, son los más hondos retratos que se habían pintado en Italia 
después de los de Masaccio en Santa María Novella», según opina el 
referido crítico Allende-Salazar (66). 
E l conde Cario Gamba dice: «mientras en algunos de esos bustos 
aparece evidente, bajo el rico colorido, la pobreza de construcción 
de Justo, en otros parece que va prevaleciendo el simplificador in-
flujo toscano al surgir una personalidad nueva...; la severidad clási-
ca.,., el sentido del espacio y la luminosidad de Piero della Francis-
ca, y más directamente la gracia latina, imponen a este artista las 
bellezas monumentales; la sólida construcción, el sentido dinámico 
y el colorido cálido de Melozzo da Forli lo llevan a superar f áciljnen-
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te al maestro flamenco en amplitud de estilo y rapidez de expresión. 
Así, en varios retratos de la misma serie se reconoce aún el dibujo 
de Justo modificado por características mezzolianas, mientras en 
otros no queda ya casi nada del estilo flamenco, ni aun en los fon-
dos». E l señor Allende-Salazar transcribe párrafos de Gamba y aña-
de que «después, ya más influido por el estilo italiano y dirigido pro-
bablemente por Melozzo da Forli , se debe a Berruguete la parte 
principal de la decoración pictórica de la biblioteca, con aquellas 
alegorías de las artes liberales, de las cuales se conservan dos en el 
Museo de Londres y dos en el de Berlín. Tales pinturas se atribuye-
ron antes a Melozzo..., pero con justicia la crítica está concorde en 
rehusar la atribución de ella, a causa de su técnica influida por la 
flamenca». También se atribuyeron a Justo de Gante. Pero como no 
es probable que, ya viejo, se italianizara, pudo ser más propio de un 
joven como Berruguete asimilar las nuevas tendencias, adquiriendo 
allí esa ejecución franca y amplia de muchos de los retratos y de 
las pinturas de la Biblioteca, descrita en el ya citado artículo de 
Walter Bombe, por el que sabemos, con Bernardino Baldi, el as-
pecto aproximado del estudio en esa época (67). 
E l mismo Walter nos da noticias detalladas de la disposición y 
emplazamiento de los retratos y representaciones alegóricas. Afir-
ma también que acaso el retrato del duque no estuvo en el estudio 
mencionado, sino en otra pieza próxima. Repartidos sobre los muros 
los 28 cuadros, con su colorido dorado, ligeramente transparente, 
encuadrados en la costosa marquetería, debían componer una mag-
nífica decoración mural, admirable conjunto pictórico en cuyo re-
finado ambiente localizó el caballero Castiglione los diálogos de su' 
Cortesano famoso, traducidos por Boscán a nuestra lengua con ins-
pirada elegancia y afortunada maestría. 
L a única noticia de esta serie de pinturas se debió al biblioteca-
rio del duque, Vespasiano da Bisticci, que recuerda, en su Vida 
de Federico, que un pintor flamenco, llamado a este efecto a Ur-
bino, ejecutó las pinturas del estudio. Queda algo confuso el texto 
de Bisticci; por él sólo sabemos que el duque necesitaba artistas 
conocedores de la técnica flamenca, y ya hemos recordado cómo 
en muchas ocasiones fueron nuestros artistas llamados a ejercer 
funciones semejantes. Walter Bombe, que ha conocido el trabajo 
de Cario Gamba, ignora las terminantes aseveraciones de Allende-
Salazar y Sánchez Cantón y reconoce que los hombres ilustres del 
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italiana comienza a ejercer su influencia en estas ofcras y que la ma-
yor parte de esa decoración corresponde al arte flamenco, aunque 
varios de los retratos parece haber sido ejecutados con la colabora-
ción de un ayudante, que pudiera ser Pedro Berruguete, como insi-
núa Gamba». 
E l silencio de los artistas italianos debe atribuirse a la envidia 
que los extranjeros producían a los del país; así se comprende que 
Giovanni Santi, en su crónica rimada, describiendo de manera ex-
plícita la actividad en Urbino de los artistas italianos, silencie la 
de los pintores extranjeros, que fueron llamados expresamente por 
el duque. 
Se piensa que, aparte de algunos retratos pintados del natural, 
como el del papa Sixto IV, admisible que posara ante el pintor, los 
otros parecen más bien familiares de la corte de Urbino que fueron 
representados con aspecto de autores antiguos o sabios de la Edad 
Media. Quedaban allí sólo las auténticas efigies del maestro del 
duque, Vittorino da Feltre, los papas Sixto I V y Pío II, el carde-
nal Bessarión y algún otro. Todos los demás: Séneca, Moisés, Aris-
tóteles, Solón, San Jerónimo, Dante, Petrarca, etc., están pintados 
con tanta vivacidad que parecen ejecutados directamente del natu-
ral y escogidos los modelos entre la mayor parte de los poetas, los 
sabios y los dignatarios eclesiásticos que se hallaban en la corte 
de Urbino gozando de la hospitalidad y la protección efectiva del 
duque y de su espiritual esposa... 
I^a intervención de Berruguete en estas obras está clara. Los 
críticos han advertido las notorias semejanzas en los fondos planos 
y en las figuras, en especial las femeninas de Las artes liberales, 
del Museo de Berlín, con las de las tablas que Berruguete pintó des-
pués para Santo Tomás de Ávila y la identidad en la manera de en-
tender el escorzo y la perspectiva en el cuadro de Windsor y en el 
Auto de fe del Prado, así como pueden señalarse las analogías de 
las cabezas de los sabios de Urbino con las que vemos en las pintu-
ras del banco de Paredes o en las de Avila, así en el modo de dibu-
jar como en el retostado colorido recordando el de Signorelli más 
que el de ningún otro artista. Insiste también en recortar las figuras 
sobre fondos lisos, sobriamente destacadas o realzadas con paños 
de oro y algún accesorio elocuente y característico en cada momen-
to, como hemos de señalar. Basta sólo la comparación fotográfica 
para convencerse sin gran esfuerzo de la identidad de mano (68). 
Un aliento superior, pero cercano aún, infunde su rara belleza 
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a los estupendos bustos del banco del altar de Santa Eulalia, en la 
parroquia de Paredes. Muéstrase en ellos el gusto español de los 
oros y la recia dignidad que persigue el carácter castellano. Allí se 
representa a Ezequias, Oseas, David, Salomón, Josafat y Esdras 
con grandeza no conseguida hasta entonces y apenas superada por 
los Santos y Evangelistas de Ávila. El sentido arquitectural de la 
composición, firrae y sólida, la elegancia de las manos y el lujo de 
los atavíos, con el cálido colorido que los oros producen, nos llevan 
a reconocer aquí la necesidad que el artista tuvo de atemperarse a 
las modalidades españolas a su regreso de Italia, donde adquirió 
la soltura de estilo, acusada con plenitud en estos profetas de su 
pueblo natal que se sienten ya despegados de las tradiciones góti-
cas, marcando rumbos de individualización contenida todavía y 
presente en el diálogo de las manos y de las miradas y en el mo-
vimiento total de la figura, no por eso falta de solidez constructi-
va y de emoción religiosa. En ellos se superan las calidades magní-
ficas de los retratos de Urbino y ellos abren la ruta esperanzadora 
de Toledo y de Ávila con alientos de recia castellanía (69). 
Idéntico espíritu parece alentar en los cuatro hermosos bustos 
de la colección Lafora, representando a David, San Pedro, San 
Jerónimo y San Gregorio, relacionados también con los persona-
jes de Urbino por la sobriedad y monumentalidad conseguidas en 
ellos. 
Lafora y Mayer reconocen como suyos los lienzos pintados al 
temple que, procedentes del viejo Museo de la Trinidad, ahora figu-
ran dos en el del Prado y otros dos en el Nacional de Escultura de 
Valladolid. Ostentan el rótulo de anónimos abulenses y antes cata-
logados como de la escuela de Cossa. Fueron puertas de un órgano 
en alguna iglesia de Ávila. Representan a San Pedro y San Pablo 
y la Adoración de los Reyes. I^ os italianismos se acusan entre la ge-
neral estructura gótica y hay cierta valentía en el trazado. Los dos 
apóstoles, pintados para estar en alto y puestos de pie como figuras 
de piedra sobre zócalos en arcadas, son vistos en escorzo y preten-
den recordar a los del banco o predela de la catedral en cuanto a 
severidad y grandeza de la composición (70). 
Los otros dos componen la escena de la Epifanía y en ellos ve 
el señor lyafora coincidencias afortunadas con el arte de Berrugue-
te, fácilmente comprobables. 
Mayer también le atribuye otra obra, donde se marcan las in-
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tados para el retablo del obispo don Alonso Carrillo en la iglesia 
abulense de San Pedro. El retablo está deshecho al presente y sus 
paramentos decoran los muros del ábside sur y la sacristía. Bu 
ellos se prodiga en gran abundancia el oro. I^ as figuras aisladas 
con sombras fuertes se hallan también dentro de arcadas repartidas 
en compartimientos. No fuera extraño asignarles una identidad 
de taller con las de Berruguete; tanto, que don Elias Tormo dice 
que son probablemente de Santacruz. Representan la Anunciación, 
San Pedro, San Pablo, Ángeles músicos y los dos Juanes. lylevan el 
escudo del obispo Carrillo (1497-1514). Gómez Moreno supone que 
si son de Santacruz estas sargas, habremos de reconocerle como 
discípulo de Filippino I4ppi, y sería italiano, según toda probabili-
dad (71). 
Como restos de retablos cuyas fechas nos es imposible señalar,, 
figuran, repartidas por algunas iglesias y en colecciones particula-
res, unas hermosas tablas, en las que se acusan las virtudes del 
maestro. 
Consignemos los Profetas y la Anunciación, en la colección de 
don Luis Ruiz. Acaso no todos los profetas sean de su mano. Des-
taquemos el Salomón, fuertemente relacionado con los de la pre-
dela de Paredes y con los bustos de Urbino. Y digamos que no nos 
ha sido posible contemplar la tabla de la Anunciación (72). 
En la colección de don Raimundo Ruiz figuran el Nacimiento, 
la Visitación y la Muerte de la Virgen. Las tres tablas acusan, junto 
a resabios góticos de gusto alemán, haciéndose patente el recuerdo 
de dibujos antiguos, la sobria expresión narrativa que se aureola de 
ternura y gravedad en la del Nacimiento, a la que prestan singular 
encanto los lujosos accesorios de telas, maderas y brocados, y hasta 
el braserillo en el que se calientan los pañales, cuyas asas son obras 
de hierro idénticas a las que hemos visto en remates de rejas en 
Santo Tomás, de Ávüa, así como las construcciones en perspectiva 
que se ven tras el vano de la puerta, donde se agrupan reverentes 
cuatro deliciosas figuras femeninas, hacen pensar en los palacios 
fortalezas de Ávila y en los cubos o bastiones de sus murallas. La 
escena es por demás expresiva, familiar y pintoresca, en la que se 
ha logrado una pintura de ambiente con elementos de máxima dig-
nidad y respeto para la escena representada. Ese encanto de las 
figuras femeninas se manifiesta igual en la tabla de la Visitación; 
las construcciones también pueden recordar a Avila o alguna otra 
ciudad de Castilla, con sus hiladas de sillarejos y sus largos cane-
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ci los de madera. Equilíbranse las arquitecturas y las figuras se 
componen dos a dos en ritmo severo y grácil, que sonríe al fondo 
y en primer término con temblorosos arbolillos y frescas hierbas 
hurtadas, tal vez, de algún ingenuo primitivo veneciano. El carác-
ter busca en cada mujer su expresión adecuada y la Virgen y su 
prima centran la escena con recatada emoción. 
En la tabla del Tránsito de la Virgen la cama es casi igual a 
la del Nacimiento. I^ os accesorios adquieren más sobriedad; la ar-
quitectura triunfa con interpretaciones renacentistas; los Após-
toles se agrupan a la puerta y en tomo del lecho, llevando sus 
aureolas y expresando en gestos y actitudes la solemnidad del 
instante. Muere la Virgen con los ojos clavados en el cielo; las ma-
nos juegan en gestos expresivísimos, juntándose en oración, sepa-
rándose naturalmente admiradas, acogedoras y conmovidas en las 
de San Pedro y las de San Juan, más próximos a María. Dos Após-
les leen un mismo libro. Todo el cuadro se llena de respeto y de 
confianza. lya muerte aquí debe de ser una glorificación, y hasta 
el candelabro vacío, sin cirio que alumbre fúnebremente, aleja la 
idea de ceremonia triste (73). 
Dos tablas, también de colecciones particulares, muestran el 
mismo tema: Los desposorios. En una y en otra se agrupan las 
figuras casi de idéntico modo y con lujo idéntico. En una y otra 
las telas subrayan como en las demás tablas el lujo severo de los 
circunstantes, caracterizados individualmente como personajes que 
ya hemos visto manejados por el pintor en otras escenas. Compar-
sas de un teatro representativo de la Castilla de entonces, que en 
gestos y actitudes parece no saben callar su filiación de modelos 
vivos firmemente asentados. Hombres y mujeres ponen aquí el 
ritmo espiritual de sus elegancias materiales, sirviendo de marco 
propicio a la escena representada en el centro, en la que María 
y José, ante el sacerdote, simbolizan los dos elementos primor-
diales de la Humanidad: ella, a todas las mujeres, y él, a todos los 
hombres, complementados en un acorde majestuoso de masas, de 
líneas y de colores palpitantes, resaltando sobre el fondo de las 
telas doradas, que casi nunca se olvida de colocar sabiamente el 
pintor (74), 
Otra tabla, conocida de pocos, por figurar también en una co-
lección particular, es la que representa la Adoración de los Reyes 
Magos, en la que se muestran, junto a elementos de claro sabor 
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destacándose aquí las esencias góticas con imponderables elegan-
cias, caracterizadas muy finamente. Parece relacionarse con la es-
cena de la Epifanía, que hemos visto en las sargas del Prado. El 
grupo central tiene analogías indudables. Pero hay aquí, tal vez 
por el destino de la obra, cierta finura transida de emoción respe-
tuosa, que individualiza la anécdota y le presta ese lirismo envol-
vente que surge del fino paisaje, tierra y agua, cielo y árboles, con 
figuras de caballeros y escuderos del séquito real, lejanas pero 
presentes allí, dando carácter al relato del prodigio señalado por 
la estrella viva. No obstante, la pintura no acusa la fuerza expre-
siva de obras posteriores (75). 
En otra tabla, de la colección Lafora, se acumulan los elemen-
tos expresivos de Berruguete, mostrando el término de su evolu-
ción. Representa la Disputa de Jesús con ¿os doctores. Sus elemen-
tos primordiales, sin duda están vistos en una tabla flamenca. Pero 
Berruguete ha sabido concretar en ella su más fuerte verismo y, 
como dice don Juan lyafora, «es una señalada manifestación del 
amplio horizonte que el pintor presentía en su arte; resulta una 
obra tan espontánea y real, que algunos de sus personajes son más 
bien vivos retratos que creaciones de la fantasía del pintor». La 
figura del Niño, centro de la composición, ofrece una deliciosa 
muestra de ingenuidad infantil, humanamente divina, que marca 
el rumbo, como asevera Allende-Salazar, hacia los prodigiosos ni-
ños de nuestra gran pintura del siglo xvn. Aquí volvemos a admi-
rar esa imponderable elocuencia de las manos que dialogan y de 
los ojos que siguen el diálogo, buscando caminos reales de verda-
dera expresión, a la que el color y la línea obedecen a cada mo-
mento con más o menos agilidad, pero siempre con sinceridad 
espontánea, que es el secreto del verdadero arte (76). 
Un díptico de la Catedral de Palencia implica nuevos moti-
vos de conocimiento en la evolución de su obra (77); representa 
escenas de la Pasión. Los elementos góticos se acusan plenamente 
y las características peculiares del artista se manifiestan lo mismo; 
retostada la carne, cálido el color, el uso de oros, sentido narrativo 
de siempre, concentración de sentimientos muy expresivos en las 
modalidades apuntadas de los ojos y de las manos. En la escena 
del Calvario la naturaleza se conmueve con emoción panteísta de 
pintor que sabe mirar los modelos formulados antes. En la Piedad, 
el dramatismo se acusa con idéntica emoción real, y también aquí, 
como el candelero en la tabla del Tránsito de la Virgen, el bote 
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de ungüentos perfumados de la Magdalena presta una nota de 
caracterización adecuada al patetismo del instante. Al dorso de una 
de las tablas, una Virgen sentada en su trono gótico, enseñando a 
leer al Niño. Típico del artista, la solería, el plegado de paños, el 
retostado de las carnes cobrizas, preparado de oro y rojo; el broche 
rico del manto y la severa dignidad pensativa con que los persona-
jes atienden al espíritu del libro. Nótese la sobriedad de los elemen-
tos decorativos, en que lo gótico tiende a desaparecer ante la solidez 
de la masa arquitectónica, general en toda la composición. Se adi-
vina que el pintor, obediente a la fórmula consagrada, no puede 
reprimir sus naturales impulsos expresivos. Quizá estas tres pintu-
ras obedezcan a un sentido menos personal del artista, pudiendo 
asignárseles una fecha más lejana a su labor de plenitud. Más cerca 
de ésta encontramos una pequeña tabla, cuya parte visible mide 
0,53 Por 0'36. Se custodia en la Capilla Real de Granada y represen-
ta a San Juan en Patmos, en el momento en que mira su pluma an-
tes de escribir. Don Manuel Gómez Moreno la reseña con estas pala-
bras: «Es una variante del San Mateo pintado por Berruguete mis-
mo en Santo Tomás, de Avila. El Santo lleva un manto rojo carmín 
con un bordado de caracteres seudoárabes en el cuello, una túnica 
de laca carminada sobre fondo de oro, pintada siguiendo una téc-
nica que es usual en Berruguete. El águila está al lado del Santo y 
lleva el tintero en el pico, igual que en el retablo de Santo Tomás 
y en el de la Catedral de Ávila. Al fondo, rocas y el mar con bar-
cas. Comparada con las obras de Avila, esta tablita es insignifican-
te; revela, sin embargo, el genio independiente, viril y concentrado 
del maestro castellano» (78). Nada podemos decir de ella, porque 
sólo la conocemos por fotografía. 
La tabla de la colección Lázaro que pasa por ser autorretrato 
del artista, ofrece también destacados motivos de castellanía. En 
ella se acusa la influencia de retratos italianos de aquel tiempo, 
Ghirlandaio y Filippino Lippi, principalmente; el plumeado con 
que se destaca el pelo es típico en algunas obras del artista. Car-
derera, de cuya colección procede, dijo que representa al pintor 
en la misma edad en que se pintó haciendo de San Lucas en el re-
tablo de Ávila. Sánchez Cantón dice que es el primer autorretrato 
de pintor español conocido y añade que «en sus rasgos duros y 
adustos parece como que se ve la llanura trágica y seca de Pa-
redes de Nava» (79). 
Otras obras de Berruguete, en esta enumeración de sus pintu-
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ras menos conocidas, nos la ofrece la serie de tablas que se exhi-
bieron en la Exposición de Arte retrospectivo celebrada en Burgos 
con motivo del VII centenario de su catedral. Pertenecen a épocas 
diversas de su formación artística y en algunas su atribución a 
Berruguete puede ofrecer motivos de discusión. 
Xa Anunciación de la Cartuja de Miraflores, de Burgos, es una 
hermosa tabla en la que cantan los valores hispanos con recuerdos 
flamencos todavía. Pero los elementos arquitectónicos hacen pen-
sar en el retablo mayor de Santo Tomás. Hay parentesco indudable; 
incluso a través de la fotografía puede verse la relación entre am-
bas pinturas. El mismo sentido de profundidad; idéntica manera 
de presentar el techo artesonado en la habitación del fondo; igual 
uso de arcos escarzanos y pilastrones decorados con su capitel 
compuesto o columnillas adosadas a las esquinas de los pilares. Las 
ropas del ángel y de la Virgen revelan similitudes ya apuntadas. 
Los rostros y las manos hablan con la elocuencia conmovedora de 
siempre. Los demás accesorios coinciden también, y hasta esa nota 
particular del jarrón de azucenas, como los braserillos, candela-
bros, acetres y otros utensilios en diversas ocasiones, hablan de 
la predilección marcada por el pincel del artista (8o). 
Otra pintura interesante de las expuestas en Burgos es la pro-
cedente de la iglesia de Becerril de Campos, cerca de la tierra na-
tiva del pintor. Representa el momento en que María y otras 
doncellas son recibidas en el templo por el sacerdote. Bellísima la 
escena. La Virgen aparece en el umbral seguida del gracioso cor-
tejo femenino. Apenas núbil, en su belleza adolescente muéstrase 
ya el supremo recato. El sacerdote y sus acompañantes, destacados 
sobre el consabido fondo de oro, contemplan con profundo respeto 
la llegada de la prodigiosa Niña. Unos y otros lucen atavíos y 
actitudes, rostros y manos de los personajes y comparsa, que ya 
hemos visto varias veces en otras escenas de composición seme-
jante. La misma dignidad, el mismo lujo, idéntico sentido de la 
arquitectura, la solería y la alfombra; tal vez aquí destacado el 
empaque de las figuras con una sutil elegancia en las femeninas, 
con gravedad acogedora en los hombres. El sacerdote, reciamente 
plantado, tiene la solemnidad pensativa y el sentido monumental-
mente decorativo de cualquiera de los Padres de Zurbarán, en el 
Museo de Sevilla. Incidentalmente ha salido el nombre del pin-
tor extremeño. No ha de ser la única vez, y no somos nosotros 
solos los que hemos pensado en ese nombre. Gómez Moreno, Vegue 
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y Goldoni y Juan de la Encina ya lo han hecho antes de ahora. 
Será necesario insistir en esas afinidades artísticas que corroboran 
la tesis de iniciación castellana, cuyo papel corresponde a Berru-
guete. Y que no será otra cosa que profundidad del mismo senti-
miento religioso aposentado en la verdad del alma española de 
aquellos siglos (81). 
Todavía una tabla más de la Exposición de Burgos, pertene-
ciente a la ex colegiata de Covarrubias. Su asunto es el milagro 
de San Cosme y San Damián, que sustituyen la pierna enferma 
de un blanco por la de un negro muerto, también tratado en otra 
pintura por Rincón de Figueroa, al que Sánchez Cantón supone 
compañero de nuestro artista en las obras de la Catedral de Toledo. 
En la tabla de Covarrubias se admira también la profusión de oro. 
El dosel que cubre la mesa de operaciones y otras ropas son igua-
les a las ya vistas. Lisa la pared, de ladrillo o sillarejo, típicamente 
berruguetesca, como la solería y el banco y el almohadón que allí 
se ven. Deliciosas en extremo las dos figuras femeninas que se-
riamente presencian la escena, con sus manos cruzadas. A pesar 
del trágico asunto, hay una serenidad magnífica en toda la re-
presentación. Parecen actores que se saben muy bien su papel. 
Los santos médicos, llevando aureolas góticas, se mueven con la 
máxima dignidad. Y no obstante los deterioros que ha sufrido la 
tabla, gózase aquí del carácter reconcentrado, de adentro afuera, 
que líneas y colores y masas pueden ofrecernos con tanta valen-
tía de los ojos, atentos al motivo principal de la escena repre-
sentada (82). 
Una tabla más aún, conservada en el museo de la catedral 
segoviana, fué atribuida por el marqués de lyozoya a unos pin-
tores locales no bien conocidos. Don Manuel Gómez Moreno y 
Enrique Lafuente Eerrari han visto en ella el pincel de Pedro Be-
rruguete. Representa la Misa de San Gregorio. I^ a composición 
total, colorido incluso, no repugna tan docta atribución. Bajo un 
arco escarzano, de arquitectura conocida en otras tablas, pero más 
renacentista en ésta, San Gregorio, acompañado de dos religiosos 
acólitos y a presencia de un cardenal y de otro religioso, maraví-
llase con el prodigio eucarístico revelado en el momento de la con-
sagración. La expresión de los rostros, la actitud de las manos, 
la manera de los ropajes, la solería y el sentido monumental y se-
vero que adquiere la escena, son características ya apuntadas en 
las obras del pintor. Y hasta el acetre con el hisopo en medio pun-
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tualiza idéntica modalidad muy de su gusto, ya marcada en otros 
accesorios señalados anteriormente (83). 
Anotadas quedan las principales obras del pintor que, sin for-
mar una serie definida, dan clara idea de sus artísticas peculiari-
dades. De otras atribuciones, más o menos felices, será oportuno 
volver a insistir en otra ocasión, cuando, además, nos haya sido 
posible recorrer con más fortuna los lugares castellanos en cuyas 
iglesias pudieran bailarse otras obras de Berruguete, merecedoras 
de una exploración más acabada, pero difícil y costosa en estos 
momentos. 
De su obra documentada en la Catedral de Toledo, ya dijimos 
que las reformas del siglo XVII hicieron desaparecer el Sagrario 
Viejo, y añadimos ahora que en el siglo xvin el gusto discutible 
de los capitulares, o acaso circunstancias ignoradas de nosotros, 
hicieron sustituir las pinturas que Rincón, Berruguete, Borgoña y 
otros dejaron en el claustro por las de Maella y Bayeu. Tampoco 
hemos podido saber el paredero de la tabla de L a Esperanza, que 
Pedro pintó para el Sagrario. Pero don Elias Tormo y el señor 
San Román rastrean aún el arte de Berruguete en la catedral 
primada. 
San Román aporta documentos que demuestran la interven-
ción del pintor en el decorado de la capilla de San Pedro de la 
catedral. Se perdieron las pinturas del interior; pero las de la por-
tada se conservan intactas y como obras de excepcional mérito 
se han calificado en la serie de pinturas de tan suntuoso templo; 
sobre su autor hay diversas atribuciones; más de una vez ha sonado 
el nombre de Pedro Berruguete, y creo fué el señor Tormo quien 
primero aventuró esta hipótesis. «Ahora publicamos las cuentas 
pertinentes a estas obras —dice San Román—, las cuales figuran en 
el año 1497; por desdicha, en ellas se omite el nombre del pintor; 
mas figurando Berruguete en las de 1495, parece seguro que tam-
bién fuera el encargado de ejecutar los frescos de la portada» (84). 
Aunque el sentido decorativo de la pintura y su sobria entona-
ción colorista pudieran convenir al arte de Berruguete, más de 
una vez hemos contemplado esta portada y no hallamos suficien-
tes motivos para rechazar ni admitir semejante atribución. Acaso 
por los años de 1497 el famoso maestro estuviera ya en Avila, 
donde tan pródiga labor había de hacer. Queden aquí anotadas 
las imputaciones de Tormo y San Román y sigamos el rastro del 
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El mismo profesor Tormo dice que L a conquista de Ordn de 
la capilla mozárabe, que acaso no pintara Borgoña, aunque la co-
bró, pudiera ser de alguno de sus muchos colaboradores, más im-
buidos que él en las tradiciones de Berruguete, cuya intervención 
se quiso ver, sin ninguna certidumbre, en las pinturas de la sala 
capitular. 
Hay seguros indicios de que Berruguete debió de trabajar 
mucbo en Toledo. Sabemos que a su muerte le quedaron a deber 
algunos encargos, para cobro de los cuales su viuda, Elvira Gon-
zález, dió poder a García, su hermano, en 6 de febrero de 1504, 
«para cobrar deudas del pintor en Toledo». Y también sabemos que 
no había cobrado ningunas (85). 
Don Rafael Ramírez de Arellano apuntaba, en sus Parroquias 
•de Toledo, aludiendo a Palazuelos y a Parro, de la enumeración de 
obras artísticas pertenecientes a la iglesia de San Salvador «que 
los ilustres historiadores antes mencionados dicen que la cabecera 
•de la nave del Evangelio se llama de San Gregorio y describen 
el retablo, sin decir que es tenido por obra de Berruguete, padre 
•del famoso escultor» (86). 
Debemos a la fineza del crítico de arte, toledano, don Angel 
Vegue, la aclaración a esta noticia, que ya produjo a Bertaux 
algunas equivocadas atribuciones. Ese retablo está hoy en el Mu-
seo de San Vicente, de Toledo, y es fácil comprobar que no se rela-
ciona con el arte de nuestro pintor. Ahora bien; el mismo señor Ve-
gue nos ha comunicado la noticia de que a Gómez Moreno le ha 
oído decir que en la capilla de Santa Catalina, de San Salvador, 
cuyo patrono actual es el marqués de Lozoya, por línea de los Ce-
dillo, hay algunas tablas que son o pueden ser de Berruguete. 
Todavía una noticia más que también debemos al señor Vegue y 
Goldoni. Al hacerse las obras de restauración en la iglesia mozá-
rabe de San Sebastián, de Toledo, en tiempo de don Rafael Ra-
mírez de Arellano, se hallaron entre las tablas del artesonado unos 
fragmentos bastante pequeños de pintura del propio Pedro Be-
rruguete, muy deteriorados, que se guardaron en el Museo Pro-
vincial, cuya comprobación no nos ha sido posible. 
Como hipótesis digna de tenerse en cuenta, debemos también 
al mentado maestro señor Vegue y Goldoni, que acaso sea obra de 
Pedro Berruguete la pintura que representa al arquitecto Juan 
Guas y a su mujer en la capilla que éstos fundaron en la iglesia 
•de San Justo, reproducida en la obra Toledo, nueva serie de mo-
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numentos arquitectónicos de España, por Amador de los Ríos y 
Villalta. Hay que tener en cuenta —dice Vegue— que esa pintura 
fué restaurada, y, por lo tanto, pudo desnaturalizarse su carác-
ter peculiar. 
Bn cuanto a las más importantes obras berruguetescas, agru-
padas en tres series, cúmplenos ahora estudiar con todo cariño 
las tablas del Prado, aunque cronológicamente no nos es dada 
establecer grandes diferencias con sus compañeras de Santo To-
más, de Ávila; pero el haber sufrido las del Prado tantos deterioros 
antes y los repintes después, les restan el valor que aquéllas guar-
dan todavía íntegramente. Séanos permitido establecer esta di-
ferencia, formulada también a la vista de las aseveraciones de 
algunos críticos que han creído ver en esas tablas otra mano ade-
más de la de Berruguete, aunque la más exacta comprobación 
técnica no nos fuera posible ahora por las referidas restauraciones. 
Para nosotros, el retablo de Santo Tomás inicia la verdadera apo-
teosis del pintor, viva también y mantenida en muy diversos tonos, 
en estas obras del Prado, cuyas leyendas vamos a conocer. 
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Hemos leído alguna vez que «a estos viejos espíritus de la vieja 
pintura española sólo puede desentrañárseles bien cuando de un 
modo u otro se reconstruye el ambiente espiritual y plástico en 
que vivieron». Por eso, nosotros, huyendo de la carga de realida-
des tristes que nos agobian siempre, quisimos penetrar en el se-
creto deleitoso de los jardines de Ávila, y en compañía de dos libros 
ingenuos como el perfume de las florecillas de antaño, hemos ido 
a sorprender la gloria solemne de los don Ramiros que cada uno 
llevamos en el corazón. 
Unas semanas en Avila, cuando la ciudad sació de antemano 
nuestra curiosidad de turistas en viajes anteriores, son para nos-
otros como el examen de conciencia artística que nos ha permitido 
desenvolvernos en el ambiente peculiar de la ciudad, inspirador de 
tantas verdades bellas, y vivir ahora esa verdad plástica de la luz, 
del aire y del silencio que animara las mejores horas del pintor, en-
tre los muros del venerable convento de Santo Tomás el Real. Fué 
allí, en la maravilla hecha piedra y fronda de su patio de los Reyes 
o en la penumbra dorada de su iglesia, donde yace aquel príncipe 
•don Juan, «flor y esperanza de estos reinos en más felices días», 
cuando el arte de Pedro Berruguete comenzó a desvelamos el se-
creto que pretendíamos inútilmente alcanzar en sus tablas del Mu-
seo del Prado. Y los libros aquellos, leyendas áureas de devoción 
piadosa, nos ayudaron a comprender tantas verdades acumula-
das por la gracia españolista del pintor castellano, como antes nos 
habían dicho su secreto primitivo las bellas palabras de los poetas 
de Castilla. 
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El convento de Santo Tomás, en Ávila, es la página más bri-
llante de nuestras evocaciones. Debióse su fundación a la piedad 
de la noble señora doña María Dávila y de su esposo el esforzado 
caballero Hernán Núñez de Arnalte. La discutida figura de fray 
Tomás de Torquemada se nos aparece junto a doña María y ambos 
como albaceas testamentarios del caballero Arnalte. 
Se comenzaron las obras en 1482 y se acabaron doce años des-
pués, contribuyendo todos con cuantiosas limosnas y especialmen-
te los Reyes Católicos, que le concedieron los bienes de los judai-
zantes condenados por la Inquisición. La comunidad de domi-
nicos inauguró la casa en 1493, y en 1504 establecióse un Estudio 
General o Universidad. En este monasterio tuvieron su residencia 
veraniega los Reyes Católicos. Y en él actuó el Tribunal de la In-
quisición desde 1490 a 1496. Por estos años pintaría Berruguete sus 
tres retablos para la iglesia de tan insigne monasterio. 
Describir las bellezas que atesora no corresponde a este lugar. 
Contar sus vicisitudes posteriores acaso fuera conveniente. Las 
leyes desamortizadoras de principios del siglo xix produjeron la 
exclaustración de los frailes en el año 1836 y el decreto de venta 
de sus bienes. Pasó a propiedad del Estado, en cuyo período desapa-
recieron muchas obras de arte, que cuando la francesada habían 
ya sufrido mucho, como esta misma iglesia, convertida en establo 
de los caballos de los invasores. 
Una leyenda supersticiosa se forjó alrededor del monasterio 
en que había sido violado el sepulcro de Torquemada. En el año 
de 1844 se sacó a subasta pública por centésima vez, rematada a 
favor de don José Bachiller en el precio de sesenta y ocho mil du-
ros. Por último. Doña Isabel II, a instancias del periodista don Ju-
lián Manuel Sabando, lo adquirió, en 6 de mayo de 1863, en el pre-
cio de quince mil duros, cediéndolo luego a la misma comunidad 
de dominicos misioneros de Filipinas, que continúan en él la vieja 
tradición de los Estudios Generales. 
El buen gusto de don José Bachiller, víctima de la tenebrosa 
leyenda del convento, salvó muchas obras de arte, y a este señor y 
a don Bernardino Sánchez debemos el gozo de contemplar el reta-
blo mayor en su sitio de origen, ya que, concedido por el Gobierno 
de la exclaustración el oro de los retablos de todos los edificios in-
cautados a una Empresa particular, gracias a los esfuerzos y ruegos 
de los mencionados señores se respetó este retablo (87). 
El año 1836 la Comisión incautadora de bienes artísticos, for-
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mada por miembros de la entonces Real Academia de San Fernan-
do, trajo a Madrid unas tablas del convento de Santo Tomás, que 
decoraban el claustro alto de los Reyes, donde a fines del siglo xvm 
las había visto Ponz, suponiendo, como así se admite ahora, que 
hubieron de pertenecer a los retablos laterales de la cabecera de la 
iglesia, desaparecidos para colocar en lugar suyo los altares barrocos 
a la moda del tiempo, como el mismo Ponz insinúa. Cruzada Villa-
amil vió todavía los recuadros de yeso en la galería del claustro. 
Parece que las tablas no fueron arrancadas con el respeto debido. 
Y afirma que en un principio había doce tablas colgadas en el 
referido claustro. Las susodichas pinturas, en número de nueve, 
figuraron en el antiguo Museo de la Trinidad. Estaban en muy 
mal estado de conservación, a causa del abandono en que las tu-
vieron en aquel claustro, abierto a la intemperie. Fueron excesiva-
mente restauradas y, no obstante, hoy son la gala del Museo del 
Prado en su galería central (88). 
Como ya dijimos, han sido estudiadas por diversos maestros. 
Ellas nos sirven ahora para tejer este capítulo, en el que se mezclan 
a los recuerdos de nuestras visiones de Avila el de esa dorada 
leyenda jpiadosa que aureola los nombres de Santo Domingo y de 
San Pedro Mártir, cuyas estampas tenemos ante los ojos. 
Aquí, Santo Domingo de Guzmán, el fundador de la Orden. Está 
en pie, destacándose fervorosamente sobre el dosel de oro entre 
las arquitecturas típicas que le sirven de marco. Armonizan fina-
mente en blanco y negro, sobre el brocado y el nimbo de oro en que 
se graba su nombre, las ropas, que nos lo dan como una escultura 
viva, preconizando las esculturas de madera policromada, tan del 
gusto de los españoles. Lleva en la mano derecha el báculo cruci-
fero de los abades y oprime con su cuento la cabeza del dragón 
maligno tendido y llameante a los pies. Sostiene con la mano iz-
quierda el libro abierto y las azucenas simbólicas, alusivas a la pu-
reza de su doctrina. Debió de ser la tabla central de uno de los 
retablos (89). 
Compañeras suyas serían estas obras de L a prueba del fuego, L a 
aparición de la Virgen a una comunidad y L a resurrección de un 
niño. La primera, en la que Cruzada vió la perfección suma del gusto 
florentino y del color veneciano, ha sufrido tan fuerte repinte, que 
nos parece ha desvirtuado mucho el tono general que debió de te-
ner. La escena es muy expresiva y el talento narrativo del pintor ha 
intentado mostrarnos los caminos de la emoción más alta. Repre-
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senta la llamada prueba del fuego a que sometieron los escritos del 
Santo y los de los herejes albigenses en Franjeaux. Bl prodigio se 
realiza a presencia de dos grupos que suponemos antagónicos. 
Arden los libros heréticos y se salva tembloroso en el aire el libro de 
la verdadera doctrina. La idea de profundidad, lograda con los dos 
cuerpos de arquitectura en perspectiva; la ventana y el banco gó-
tico, que veremos en otras pinturas; el consabido fondo de broca-
do; los ropajes de los actores; los accesorios ingenuamente realistas 
de la hoguera; las ricas encuademaciones de los libros, subrayan 
el movimiento general de las figuras, plantadas aquí con las carac-
terísticas de siempre, en las que las manos y los ojos apenas pueden 
callar su filiación de modelos vivos, como ya hemos apuntado, pero 
que aquí parece tener más importancia en el contrapunto prodigio-
so, disputa de doctrinas rivales, de dos libros que centran la esce-
na, condenado el uno al fuego, salvado el otro; espíritu y materia, 
tierra y cielo, verdad y mentira, que hemos de ver más claramente 
dichos en otros pasajes. Aquí se ve lo que el artista debe a flamencos 
y a italianos. Ha tomado de unos la extrema precisión, tanto en el 
realismo de las fisonomías como en el detalle de los utensilios; de 
los otros, la melodía del dibujo, sin su ligereza ni su facilidad. 
Parece más torpe y duro que los florentinos, pero más elegante que 
los flamencos. Hay en él un sentido de la atmósfera en la que las 
figuras se mueven con mayor libertad, acusando un profundo sen-
timiento íntimo, expresado con áspera dureza en el diálogo mudo 
que sostienen unos y otros (90). 
Pintura muy semejante es la que representa la resurrección del 
joven sobrino del cardenal Esteban. El sentido gótico de la narra-
ción se acusa en el episodio lejano, pero presente, del joven Napo-
león cayendo del caballo al fondo de un precipicio. La escena prin-
cipal se desarrolla en un conjunto arquitectónico muy semejante al 
del cuadro anterior, en cuanto a perspectiva. En primer término, a 
la izquierda, los padres del niño, sosteniéndole sobre un banco. 
El Santo bendícele, arrobado, en el centro, y detrás de él, un grupo, 
en el que se maravillan del prodigio el cardenal y otras personas que 
presencian la escena. Nótese la actitud del personaje, erguido en 
primer término, a la derecha, tan del gusto del pintor. Al fondo, 
en lugar del brocado de siempre, un retablico de pintura en su altar, 
con manteles blancos, y en el banco, que en el otro cuadro estaba 
vacío, se ven aquí dos frailes leyendo en un solo libro grande, como 
antes vinos hacerlo a los dos Apóstoles en el Tránsito de la Virgenf 
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de la colección Ruiz. Todo se corresponde bien con la manera pe-
culiar de Berruguete (91). 
De idéntico modo se aunan los dos elementos de Flandes y de 
Italia en esta sugestiva pintura de la Aparición de la Virgen a una 
comunidad. Contraposición, además, de realismo e idealismo; evo-
cación de la vida monástica, cuyas líneas generales parecen bro-
tadas del espíritu y de la letra del venerable Jacobo de Vorágine. 
Reunida la comunidad en la capilla del convento, cuya arquitectura 
conviene con la ya conocida, uno de los frailes, revestido, se apresta 
a rociar con agua bendita, que un lego le facilita en el consabido 
acetre, colocado en el mismo sitio de los accesorios ya vistos en otras 
tablas. Y en ese instante, ante los frailes profundamente maravilla-
dos, rodeada de un nimbo de luz y de ángeles músicos, la Virgen 
surge ante el altar, en el que dos frailes alumbran a una imagen 
de escultura colocada en su retablillo gótico. Bajo el arco de una 
puerta, en el lado siniestro, cuatro personajes de diversa condi-
ción se asombran del suceso. Al lado contrario se ve, por una rom-
piente, un gracioso paisaje: tal vez uno de los claustros del propio 
convento de Santo Tomás, que sirve de marco a una escena pin-
toresca: un monje asido y maltratado por el mismo diablo en perso-
na. El elemento ideal es la aparición de la Virgen, que a nosotros 
nos parece de gusto italiano, en tanto que a M. Rouchés le sugiere 
recuerdos franceses. Son admirables de gesto y actitud cada uno 
de los religiosos. Los laicos, sorprendidos en la puerta, se identifi-
can fácilmente con los comparsas que el pintor reserva para relle-
nar los grupos de varias escenas ya conocidas. En cuanto a la lucha 
del fraile y el demonio, significa, como en otras ocasiones, el gusto 
por lo realista y pintoresco del genio español, que, como ha dicho 
el escritor francés, surge siempre bajo forma literaria o artística 
como contrapeso a las exaltaciones piadosas o a los sueños heroi-
cos. Nótese también la predilección del pintor por la lírica elegancia 
del ciprés único, que veremos en otras pinturas y que es fácil com-
probar su existencia de árboles solitarios en muchos huertos y jar-
dines de Ávila o de cualquier otra ciudad castellana. Esa es la nota 
personal, vencida en ocasiones por el paisajito a la moda que faci-
litaban los modelos en auge (92). 
Hasta aquí hemos seguido la leyenda de Santo Domingo de 
Guzmán, como aparece en las tablas del Prado. Veamos ahora sus 
compañeras, relacionadas con la vida de San Pedro Mártir, uno de 
jos discípulos predilectos del Santo fundador. 
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Nació en Verona, en 1205, de padres jnaniqueos, es decir, que 
practicaban la herejía albigense, tan combatida por Santo Domingo,, 
porque establecía una distinción entre los orígenes del bien y del 
mal, contraria al dogma cristiano. Pedro, favorecido por la Gracia,, 
repudió fuertemente el error que le envolvía y se presentó a Santo 
Domingo, que le admitió en su Orden a la edad de quince años. 
Emprendió con tanto ardor la predicación contra los maniqueos y 
ejerció tan fuerte apostolado, que su fama llegó a conocimiento del 
Santo Padre, y en 1232 le nombró Inquisidor de la Fe. Veinte años 
más tarde, sus enemigos le asesinaron en el camino de Como a Mi-
lán, hendiéndole la cabeza con un hacha. Pronto se le canonizó 
y se le veneró en su país, inspirando bellísimas obras durante los 
días del Renacimiento. Nosotros hemos visto su tumba en San Eus-
torgio, de Milán, y gracias a Pedro Berruguete poseemos una de las 
más hermosas iconografías del Santo, con ser tantas y tan bellas 
las producidas por el arte de Italia (93). 
Vedlo aquí, en la que debió ser tabla central del otro retab'o, 
idéntica composición a la del de Santo Domingo, llevando los atri-
butos de su dignidad y martirio con severo realismo desgarrador. 
Igual arquitectura, fondo de brocados y solería que el compañero, 
viéndose aquí un poco más de paisaje con árboles. El hacha y el 
puñal en la cabeza y en el pecho vencen un poco la figura, no tan 
erguida como la otra, en la que se equilibran la palma verde con 
tres coronas de oro en una mano y el libro con el Credo en la otra. 
El recuerdo de las esculturas españolas surge también aquí; hasta 
los pliegues y ángulos del ropaje y el color moreno de las carna-
ciones traen a la memoria los cálidos tonos de esas imágenes de 
religiosidad exaltada que hablan a la devoción popular de nuestro 
pueblo (94). 
Hermoso cuadro el que ahora nos ofrece el pintor, aunque en él 
se acusen sus habilidades y torpezas, repitiendo actitudes que le 
son gratas y dando al coro vivo todo el carácter popular de con-
vicción profunda. Es la Predicación de San Pedro Mártir en el 
pórtico abierto de una -plaza, en la que nosotros queremos ver so-
portales y torreones de Castilla. El púlpito portátil se cuelga tam-
bién de paños de oro. Escuchan el sermón hasta dieciocho personas 
de diversa condición social, entre ellas dos jinetes. Hablan las 
manos del Santo con elocuencia suficiente para producir ellas solas 
el entusiasmo religioso de los espectadores, un tanto arracimados 
al centro. Las manos siguen jugando con idéntica destreza de gesto 
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elocuente, piadoso o admirativo, pero que dan idea de la desigual-
dad del arte de Berruguete, como arte que estaba en formación. 
Tal acontece con el gesto de las dos mujeres del primer término, 
cuya expresión —dice M. Rouchés— está mal traducida en esa rara 
actitud de gentes que quieren parecer exaltadas. Por último, la 
gracia contrapuesta de fray Domingo, el compañero sanchopan-
cesco de este Quijote de la Fe, recostado sobre la escalerilla del 
pulpito, si medita sobre las palabras del Santo, más nos parece 
que duerme con toda tranquilidad (95). 
Henos ahora ante una tabla que no era del agrado de Cruzada 
Villaamil, que a Bertaux le arranca palabras de rendido entu-
siasmo y que a nosotros nos sume en profunda emoción españo-
lista. Se trata de San Pedro Mártir en oración. Hállase el Santo 
arrodillado ante un crucifijo en el altar de una pequeña capilla 
de arquitectura románica y leve paisaje lejano. Como de costum-
bre, el consabido paño de oro realza las figuras y presta dignidad 
al conjunto, en el que se equilibran material y espiritualmente, 
como antagonistas involuntarios de un drama místico, las figuras 
de Cristo y el orante. La imagen del Crucificado, tostada la color, 
pende con exagerado movimiento de la cruz; blanco el mantelillo 
del altar, luce un decorativo bordado mudéjar, que a Bertaux le 
sugiere recuerdos del tiraz cordobés y que para nosotros significa 
esa nota de originalidad española que ya hemos destacado; como 
en otras ocasiones, vemos en la hornacina adovelada del pie de 
altar el acetre o campanilla que repite las características reseña-
das, sobre las que triunfa la grandeza contenida, el impulso anhe-
lante, la fe profunda y áspera del que ora, convencido del diálogo 
posible entre Cristo y su adorador. Ego Domine i n te innocens pa-
tior, clama la férvida oración del genuflexo, y la Voz, sin humana 
traducción posible, responde: Et ego, Petre, quid feci?... Toda la 
muy alta maravilla del milagro resuélvela el pintor con ese ingenuo 
recurso goticista, no menos expresivo, de escribir de labio a labio 
las palabras invertidas de la queja apasionada y del reproche jus-
tísimo. Sin duda, estas palabras hacen alusión a un instante de des-
fallecimiento del dominico, que así recibe del Salvador una lección 
eficaz. Los mencionados críticos franceses ven aquí la nota mística 
muy a la española, un poco dura y feroz, exaltada por el fondo de 
oro. Para Bertaux hace pensar en Fray Angélico. Nosotros, que 
hemos admirado los frescos dominicos de San Marcos, de Florencia, 
debidos al celeste pincel luminoso del de Fiésole, reconocemos en 
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nuestro pintor de Castilla una superioridad de espíritu no exenta, 
de noble elegancia. San Pedro Mártir en oración inicia la ruta clara 
del misticismo realista de Zurbarán, incluso con atisbos barrocos,, 
que en este mismo cuadro, ante la solidez de la figura arrodillada,, 
el escapulario blanco se quiebra sobre la alfombra en arrugas 
precursoras de los paños volantes posteriores, con un hondo sen-
tido del color y del volumen, acusadores de conocimientos nada 
vulgares en el artista. Esa posición de las manos, como un manojo 
de oraciones que quisieran volar también, dice mucho de la insis-
tencia en los valores expresivos de Berruguete, aquí acusados con 
magnificencia espiritual pocas veces superada (96). 
Su talento artístico se revela en este cuadro de L a muerte d& 
San Pedro Mártir, cuyo efecto patético está perfectamente conse-
guido. Sobre un fondo de paisaje abierto, con árboles, fortalezas, 
rocas, río y puente, obedeciendo a recetas conocidas, ha fundido 
elementos de una y otra modalidad. Árboles italianos y villas gó-
ticas en una atmósfera flúida y dorada, fondo de primitivos fla-
mencos o de miniaturas borgoñonas, como reconoce M. Ronches. 
En tan sugestivo escenario se desarrolla el horror del martirio. 
Las actitudes de los asesinos están dotadas de movimientos natu-
rales; sobre todo, el gesto del que levanta el brazo para asestar un 
golpe por la espalda en el cuerpo arrodillado y vencido del mártir, 
que con su sangre escribe sobre la tierra las primeras palabras del 
Credo. Fuertemente acusada la figura de Fray Dominico, inten-
tando la huida, presa de terror, pero deseoso de acorrer al Santo. 
Desde luego, se ve la contraposición de elementos capaces de afian-
zar la expresión por medio del contraste. Berruguete ha trazado la 
escena a modo de un gran triángulo, sobre la escenografía de un 
paisaje compuesto, que facilita la narración sucesiva pero indivi-
dualizada del asunto. El vértice principal ocúpanlo el protagonista 
y su verdugo. A un lado y a otro, los representantes de los dos ban-
dos en lucha. Todavía el perro, la ballesta, el puñal, hierbezuelas y 
piedrecillas, prestan elocuencia popularmente conmovedora al re-
lato. El espíritu ejemplar y piadoso de la leyenda dominica lo 
aprovecha el pintor con toda eficacia. Este cuadro nos da la medida 
de los valores plásticos que ha conseguido Berruguete. Destaque-
mos, además, el movimiento de los paños en los hábitos de uno y 
otro religioso, para mayor abundancia de las insinuaciones barro-
cas (97). 
Un último cuadro de esta serie relata el milagro póstumo de 
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algún santo dominico, Santo Domingo o San Pedro Mártir; no 
Santo Tomás, como dicen algunos escritores. El mismo afán arqui-
tectónico de otros cuadros se ve aquí. Un ciego con lazarillo y 
nueve personas de varia condición acuden a implorar gracia frente 
al sepulcro del Santo. Parece que el artista se lia inspirado en el 
arca de San Vicente, de Avila, acaso en el mismo sepulcro de San 
Pedro Mártir, que nosotros hemos visto en Milán, en la iglesia de 
San Eustorgio. Ninguna nota nueva se destaca en el cuadro. 
Escenas de este género se repiten en las tablas catalanas, no supe-
rándole aquí la composición de la« miomas. 
Nótese el gusto común a los españoles de todas las épocas 
—dice M. Rouchés— por la representación, a veces cruel, de las en-
fermedades. El ciego que se ve aquí guiado por un niño y tanteando 
hacia el sarcófago, será luego personaje familiar de la pintura es-
pañola. Valores de originalidad, añadimos nosotros, que hay que 
reconocer en Berruguete, y no sólo como precursor de los mendigos 
tiñosos de nuestra clásica pintura, sino de todo nuestro arte ver-
dadero. Calidades de sinceridad idénticas a las que pudieran su-
gerir algunas estampas del lazarillo de Tormes. Por lo demás, el 
conjunto pictórico no acusa grandes novedades. Conocemos ya a 
los coreutas de las principales escenas, y nos son familiarmente 
simpáticas las actitudes, gestos, ropas, manos y fisonomías de los 
personajes, en los que alienta una gran cantidad de realidades cas-
tellanas, de cuyo teatro vivo fué Berruguete un animador pro-
fundo (98). 
Veájnoslo, pues, en esta magnífica última tabla, que también 
vino al Prado desde Santo Tomás, en cuya sacristía se guardó 
muchos años, y que, sin formar parte de los retablos anteriores, 
completa su espíritu y destaca finamente los rasgos del alma espa-
ñola a través de una interpretación realista, en cuya verdad es 
necesario insistir, ya que ella parece ser el fundamento de graves 
imputaciones a lo que se ha llamado por algunos la leyenda negra. 




Pedro Berméuete, pintor de kistoria 
Hemos comprobado cómo el arte de Berruguete destaca los 
valores morales de sus composiciones, imprimiéndoles un profundo 
sentimiento interior, expresado no sin cierta dureza rigurosa, que 
es, en el fondo, conciencia exacta del cumplimiento de sus deberes 
anímicos. Ello se revela plenamente acusado en este cuadro de 
historia viva que es el Auto de Fe, en cuya contemplación hemos 
pasado muchas horas y ante cuya fotografía trazamos estos ren-
glones. Camino de iniciación el de Pedro Berruguete, hay aquí 
diversos problemas importantísimos que conviene señalar, porque 
ellos desbrozan una ruta que materialmente desemboca en las 
kilométricas pinturas de nuestros historiadores plásticos del si-
glo xix y cuyo espíritu llamea y se agiganta en esa cumbre inacce-
sible del arte de Goya. Paréntesis amplio de más de dos siglos, 
en los que el alma española sufrió males de incomprensión y des-
afecto, que al enfriar tantas verdades humanas, halló refugio en el 
horror trágico de las sombras perseguidas por el pintor aragonés. 
Castilla quiere justificar con sonrisas ingenuas de sincero especta-
dor narrativo de sucesos reales lo que Aragón, por último, desea 
borrar con ebrio pincel de latigazo fecundo. Entre un ejemplo y 
otro, todo un tratado de psicología nacional... 
Fijaos en este cuadro de Pedro Berruguete. Desde una tribuna 
con dosel dorado, y en el sitial más alto, como juez supremo, Santo 
Domingo de Guzmán preside la escena que el pintor desenvuelve 
ante nosotros aprovechando todos sus recursos y habilidades. 
Vemos aquí a los jueces conversando gravemente; uno es dominico, 
acaso el propio Torquemada; otro, portaestandarte del de la in-
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signia de la Orden. Kn un plano inferior, cuyos escorzos van se-
ñalados con cierta valentía, les acompañan hasta doce inquisidores, 
secretarios u oficiales. Uno parece que habla; otro leerá los nombres 
de los ajusticiados; los otros escuchan; alguno medita o duerme. 
A la izquierda, en otra tribuna, los condenados. Frente a las gradas 
del tablado principal, un fraile anima, exhorta o consuela a^ un reo 
que lleva sambenito y coroza. A la derecha, en la plaza, dos reos 
desnudos atados sobre el quemadero; abajo, otros dos, también 
con sambenito y coroza, llevando letreros que los distinguen, oyen 
a un fraile las exhortaciones finales. Un verdugo, sentado en la 
escalerilla del patíbulo, sostiene la cuerda de los condenados, a los 
que rodean soldados de a acaballo y de a pie; bajo el tablado, un 
verdugo más atiza el fuego, y en torno suyo se arraciman los cu-
riosos. En primer término, los utensilios de la hoguera ponen la 
nota característica de siempre, aquí melancólicamente subrayada 
en su originalidad españolista por aquellas arquitecturas abulenses 
del fondo izquierda, sobre las que se alza, lírica nota, llama del 
espíritu religioso español, el ciprés simbólico que ya hemos desta-
cado en otras ocasiones. El fondo es de plata en el celaje, y, como 
siempre, brilla el oro en accesorios y atavíos (99). 
Con qué gracia y habilidad se van venciendo los resabios gó-
ticos. Parece natural y vivida la composición. Los planos diversos 
se acusan en cubos cuyas aristas dan idea de la perspectiva nece-
saria para comprender el cuadro, en el que los escorzos, a veces 
no conseguidos, intentan completar las líneas generales de las di-
versas escenas unificadas en un impulso común. Los personajes, 
atentos cada uno a su juego espiritual, se mueven con la desenvol-
tura debida. Desde el santo juez, la mejor garantía de competencia 
e imparcialidad, al verdugo que sostiene la cuerda de un conde-
nado, Berruguete ha recorrido, sin salirse de un trozo de tabla 
tan pequeña, toda la línea que, por ejemplo, Cervantes recorrió 
sin salirse de una página, entre Don Quijote y Sancho. 
Pensemos ahora en los kilómetros de pintura derrochada en 
otros tiempos para no decir tanto ni tan bellamente como lo que 
nos ha dicho nuestro pintor. 
Que la escena la vivió el artista es indudable. Por aquellos 
años la Inquisición actuaba en Ávila, como ya hemos dicho. Pero 
es que, además, sucedió un hecho tan ruidoso entonces y de tanta 
importancia, que no es difícil pensar que Torquemada o los Reyes 
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de aquel suceso. Y el que más detalladamente lo refiere es el sabio 
dominico P. Castillo Medrano. Recordemos también al V. P. Fray 
Luis de Granada en la Introducción al símbolo de la fe, cuya castiza 
prosa nos da la referencia. 
Sucedió que en el año 1489 rescatóse la Sagrada Hostia profa-
nada por los autores del terrible crimen cometido con el Santo 
Niño de la Guardia. Dícese que un sacristán vendió una Forma, ya 
consagrada, al judaizante Alonso Franco, y éste, unido a otros 
herejes de la misma secta, martirizaron bárbaramente, crucifi-
cándolo, al Niño, creyendo que por magias y conjuros morirían 
rabiosos los inquisidores españoles. Descubierta la profanación y 
los crímenes, siguióse largo proceso, cuya sentencia se cumplió en 
un auto de fe celebrado ante la iglesia de San Pedro, en Avila, 
situada en la plaza del Alcázar, el día 16 de noviembre de 1491; 
numeroso concurso presenció la quema de Yuce Franco y otros 
partícipes de su delito. De aquí proviene la expulsión de los judíos, 
como reconocen muchos autores (100). 
Desde aquel tiempo, la Sagrada Forma incorrupta, entregada 
por los Reyes Católicos a Torquemada, se guardó en el convento 
de Santo Tomás, donde, luego de diversas vicisitudes históricas, 
ha vuelto a recibir culto desde 1877. 
Por las fechas apuntadas del suceso (1489-1491) y por la impor-
tancia que tuvo el mismo, no es difícil aseverar la presencia de 
Berruguete a esta ceremonia, ya que hasta la estructura de las 
casas que se ven al fondo izquierda nos autorizan a pensar que este 
cuadro pueda referirse al suceso acaecido en Avila en la ocasión 
mencionada, que tan vivamente heriría la sensibilidad del pintor. 
Una vez más se acusa en su arte, insistimos, esa pintura de ca-
rácter que va encaminada a retratar, no el alma de una persona, 
sino la de un pueblo entero, con dificultades técnicas, a veces no 
vencidas, con insistencia de recursos sabidos, con torpeza de mano 
en ocasiones, pero siempre con una gran sinceridad, un decoro 
artístico y un entusiasmo rudo que lo ponen al nivel de la misma 
tierra castellana en que vivía y a la que supo mirar con caricias 
amorosas de espíritu elevado y limpia conciencia honrada. 
Sin abandonar el ambiente recogido por el artista en Avila, 
volvamos al convento de Santo Tomás y gocemos de nuevo la gloria 
magnífica de aquellas pinturas cuya leyenda intentamos exponer 
en el capítulo siguiente. 
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Nuevamente volvemos al convento de Santo Tomás el Real; 
recorremos sus claustros y sus patios, salimos a la huerta, entre 
cuyos árboles, blanco, gris y verde, juegan los novicios. Se nos per-
mite gozar del silencio alto y hondo, verde en azul y en gris, del 
patio de los Reyes. Subimos luego a la capilla mayor; descendemos, 
por último, a la iglesia, junto a la tumba del príncipe don Juan. 
Y en la dulzura de la tarde, a solas con un libro ingenuo que recoge 
una Vida de Santo Tomás, escrita en castellano del siglo xiv, nos 
abismamos en la meditación profunda de la tesis artística susten-
tada en estos capítulos. Hs necesario venir aquí para envolverse 
en la verdad de una luz sorprendida por los pinceles de Pedro Be--
rruguete. Luz de oro que asalta los ventanales de la iglesia y realza, 
exaltándolos, los oros del retablo con cálidas melodías rubias que 
alguien dice hurtadas a Melozzo da Forli. Conocemos de este pintor 
sus ángeles mancebos de la Pinacoteca Vaticana y alguna otra 
obra suya; pero la emoción densa y viril, llena de elegancias im-
ponderables de Berruguete y, sobre todo, la luz que triunfa, como 
de mieles soñadas en las tablas de Santo Tomás, confesamos no 
haberla visto nunca. El recuerdo de Zurbarán nos invade al ins-
tante. Pero ha comenzado una ceremonia religiosa: los frailes, 
blanco y negro en el gris granito de la piedra, tras la barandilla 
del altar mayor, sobre los oros del retablo, desfilan uno a uno; en 
el coro, blanco de lana dulce el hábito de los novicios, que ilu-
mina la luz del ventanal, entonan salmos y letanías de monótono 
ritmo. El libro nos reclama. La vieja prosa de Castilla vierte inge-
nuidades fervorosas en nuestros labios. Los ojos, de vez en vez, 
se anegan en las gracias de las pinturas. La tarde se apaga dentro 
de la iglesia. Se apagan las voces. Ya no hay ruidos ni luz. Con la 
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sensibilidad en carne viva, como si el príncipe yacente nos dictara 
su lección postrera, nos hemos sentido más próximos a la Verdad 
de todas las verdades. Y al salir huyendo, en busca de la luz del 
crepúsculo, el valle de Ambles nos ha ofrecido toda la grandiosa 
sugestión de su recia castellanía. Es allí, en la solemnidad amplí-
sima del campo de Avila, gris, rojo y verde en la tierra, oro y azul 
en el cielo, donde queremos hallar el secreto seguro, deleitoso, que 
anima las pinturas de un Pedro Berruguete y unge de dignidad 
las firmes palabras de un Jorge Manrique, adivinadas por nosotros 
en sus llanuras heroicas de Falencia, en las que los álamos del 
Carrión y las dilatadas perspectivas de la Nava, en Tierra de Cam-
pos, se nos aparecen como gigantescas miniaturas, con toques de 
oro de sol tardío, en el anochecer presente de una historia y de un 
arte de tan gloriosa envergadura espiritual... 
Sólo quedó en su sepulcro fastuoso el príncipe infortunado. 
El agónico silencio de la tarde nos acompaña. Lentamente, atra-
vesando los viejos arrabales de la ciudad, queremos ir a los Cuatro 
Postes. Y cuando ya sea noche clara, con luna de otoño, allí, frente 
al cinturón de granito que se ciñe Ávila, toda Castilla nos habrá 
revelado su secreto en versos llameantes, recogidos por la pluma 
de Teresa de Jesús, con idéntico fervor con que nosotros recogemos 
la miel de las colmenas de Pedro Berruguete... 
P^o veamos nuestras notas. El maestro Gómez Moreno ha 
dicho del retablo de Santo Tomás, en su inédito Catálogo Monu-
mental de Avila, estas palabras: «Henos aquí ante otra obra maes-
tra, ante una gloria del arte español; pues no vale menos el reta-
blo principal de Santo Tomás. Su autor, a no dudarlo, fué Pedro 
Berruguete, como garantiza su analogía con las tablas más anti-
guas del retablo de la Catedral, y su mérito fué bien reconocido por 
Passavant... Composiciones desahogadas, actitudes valientes y na-
turales, paños volados con frecuencia, expresión vivísima y pro-
funda; quieren ser romanos, pero conservan mucho de góticos. 
Esto se hace notar en ellos en medio de la admiración que produ-
cen... Se nota que los contornos están grabados y acusados con 
trazos obscuros; en los claros, especialmente de las carnes, mucho 
plumeado; los nombres grabados en el oro de los nimbos con letras 
góticas, y lacas verde y roja sobre el oro. Los Santos Esteban y 
Sebastián destacan sobre fondos azules al temple, toscamente re-
camados» (IOI). 
Nosotros, analizando las pinturas, vemos el hondo sentido zur-
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baranesco apuntado antes, en cuya idea comulga un crítico de tan 
equilibradas percepciones como Juan de la Encina, que lo ha dicho 
en unos artículos suyos, aparecidos en un diario madrileño, de que, 
en nota aparte, damos la referencia (102). 
Al contemplar aquí la figura central de Santo Tomás, sentado 
en su cátedra, volvemos a pensar en las esculturas de madera poli-
cromada. Idéntico realismo escultórico aquí; allí, pictórico, ce-
diéndose unas a otras la gracia de un espíritu común, exaltador 
de las devociones más firmes, como ya dijimos. Tan es así, que en 
otro tiempo borróse al Santo el escenario de pintura que le rodeaba 
y colocáronle delante una imagen de bulto. Falta de percepción 
artística en los frailes del siglo xvm, que infirieron semejante ofensa 
a la inspiración del artista. Hoy, desaparecida la escultura, pero 
no el fondo azul y blanco que le fingieron, la pintura vieja se des-
taca con valores escultóricos que acusan su fortaleza y reciedumbre 
de obra lograda con sin igual energía. Se ha querido devolver al 
cuadro, en estos años, su primitivo valor; pero nos dicen que es 
empresa no fácil de hacer. Suponemos que antaño la tabla luci-
ría su severa composición al modo solemne de las tablas princi-
pales de los que fueron retablos de Santo Domingo y San Pedro 
Mártir. 
Iva predela o banco luce aquí seis hermosas pinturas: dos pe-
queñas al temple, San Esteban y San Sebastián, como ya se ha 
dicho, y cuatro hermosísimas tablas con figuras de medio cuerpo 
de tamaño natural, en las que Berruguete ha desarrollado todo un 
problema psicológico. lyos colores vibran sobre el oro fino, y la 
recia dignidad castellana se perfila en rasgos de verismo tan sobrio, 
que ese San Agustín es un portento de realidad elocuente, y ese 
rojo San Jerónimo pregona bien a las claras los progresos del pintor 
de Uibino. San Juan y San Mateo se mueven con la característica 
naturalidad de las cosas vivas, y mientras el de Patmos se sume en 
la escritura con gesto pensativo, el otro reflexiona mirando atenta-
mente la pluma antes de comenzar la tarea. Volvemos a notar la 
elocuencia de las manos en cada uno y la expresividad de los ros-
tros, arrancados de la cantera racial castellana, que precede al 
magno cónclave del retablo de la catedral. 
Ivos ocho ángeles de las entrecalles preludian el lírico temblor 
de los rumores celestes y cantan la gloria del místico Doctor de las 
Escuelas; a nosotros se nos aparecen con una gracia más fina que 
los ángeles músicos de Melozzo, en el Vaticano, con los cuales tienen 
106 
LÁMINA XIJV 
OTRO FRAGMENTO DEI, RETABLO DE SANTO TOMÁS 
107 
P E D R O B E R R U G U E T E , P I N T O R D E C A S T I L L A 
parentesco indudable, aunque la comparación no pueda estable-
cerse con toda eficacia por el diferente destino de unos y otros. 
El niáximo interés de las pinturas lo reclaman las cuatro tablas 
con escenas de la vida de Santo Tomás en ellas representadas. 
Hemos tenido la suerte de hallar la identificación de sus asuntos 
en ese libro de la Leyenda de Santo Tomás, publicado hace diez, 
años por el sabio dominico P. IAIÍS Getino. Se conservaba en viejo 
códice propiedad de las monjas que residieron en el desaparecido 
convento de Santo Domingo el Real, de Madrid, cuya comunidad 
vive ahora en uno de los barrios aristocráticos. El P. Getino ha 
exhumado el códice del siglo xiv y lo ha publicado con un substan-
cioso prólogo, respetando el propio sentido gramatical de la época^ 
que es el encanto más dulce de la narración. Juntamente con la 
leyenda del de Aquino, dice que están la de Santo Domingo de 
Guzmán y San Pedro Mártir; es lástima que no las haya publicado 
también, pues de seguro que podrían identificarnos con toda cla-
ridad las escenas de las tablas del Prado (103). 
Si el referido códice perteneció al convento madrileño de Santo 
Domingo el Real, sepulcro y habitación de reyes, no sería extraño 
que los Reyes Católicos o Torquemada, de la misma Orden de las 
monjas, pudieran conocerlo y facilitar a Berruguete su lectura y 
extractar los pasajes oportunos. Decimos esto a la vista de las 
tablas y del libro, cuyos capítulos se corresponden con exactitud 
y con un espíritu y una gracia difíciles de transcribir en estos ren-
glones. Aunque las pinturas de Berruguete superan, con mucho, a 
las palabras de la leyenda. 
Veamos ésta de la toma de hábito del Santo, colocada arriba y 
a la izquierda del espectador. Dice la leyenda: «E siendo mo9o 
Thomas ante de que ouiesse quatorze annos, entró en la Orden 
de los Predicadores... Al qual rescebio a la Orden Fray Thomas de 
Lentinno, varón muy denoto e onrrado, que era entonce prior del 
monasterio de Neapol... Todos los de la cibdat se marauillauan 
de la entrada a la Orden de tan noble mancebo e de tan gran li-
nage. Et los frayres se alegraron, se gozaron con la su conpan-
nia» (104). 
Berruguete ha visto la escena de manera monumental. En el 
centro de una habitación cuyo acceso se nos permite a través de 
un arco rebajado que sostienen dos pilastras con follajes casi gó-
ticos, se arrodilla la ingenua figura del niño Tomás, vestido de 
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bajos los ojos entre un revuelo de telas blancas, dispuestas sabia-
mente. A presencia de fray Tomás Iventinno, de varios frailes y 
de otros personajes, recibe de manos de un superior el hábito 
blanco; en el suelo queda extendido el también blanco escapulario, 
con la capucha o ccgolla, plegado de muy elegante modo para equi-
librar bien la composición. En el consabido fondo de brocado se 
destaca la grave figura con las manos en oración del P. General, 
que aquí aparece como varón muy devoto e honrado. En primer tér-
mino, a la derecha, vestido de brocado y pieles blancas, mirando la 
escena de perfil y una mano en la cintura, se yergue un personaje 
de apostura noble a lo Mantegna, arrancado de alguno de los frescos 
que hemos visto en Italia, pero traducido aquí con elegancia y 
soltura nada comunes en el arte español de aquel tiempo. I^ a so-
briedad y energía de la cabeza, la manera de tratar los cabellos y 
otras coincidencias acercan este personaje al que en el cuadro de 
Berlín se arrodilla ante una de las figuras alegóricas procedente de 
Urbino. Cerca de su cabeza, el perfil en tres cuartos de un fraile, 
típico también del pintor, parece que atiende a la ceremonia desde 
la habitación contigua. Más al centro, inclinado sobre un grueso 
volumen, otro fraile, todo blanco, aparenta leer las oraciones de 
ritual. El dominico que le impone el hábito destácase al lado opues-
to, en juego atrevido de negro y blanco, dibujado con maestría. 
Detrás, un grupo de hasta siete personas presencia la escena con 
movimientos muy expresivos de las miradas, como si todos los de 
la ciudad, eclesiásticos o no, se maravillaran de la entrada en la 
Orden de tan noble mancebo y de tan gran linaje. Responde la arqui-
tectura a la peculiar en Berruguete, pero dándonos ahora la pers-
pectiva de un techo mudéjar con sus claves doradas que completan 
la riqueza del conjunto. Dignos de ser destacados los movimientos 
de los ropajes, que modelan el volumen zurbaranesco de las sombras 
claras y exaltan la dignidad de las figuras, con una gama broncínea 
y ardiente no difícil de hallar luego en Zurbarán, como apunta 
Juan de la Encina (105). 
Iva compañera de esta tabla, a la derecha, refiérese al capí-
tulo VIII de la Leyenda de Santo Tomás, de cómo le cingieron los 
ángeles: «Et a el dormiente a desora, fueron allí dos ángeles presen-
tes que le dixeron que Dios auia oydo su oración e le otorgaua su 
ruego. Los quales, según a él páresela, le ciñieron cerca las rrenes 
una cinta e le apretaron tan fuertemente que sentió grant dolor. 
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demandastes, que de aqui adelante en ninguna manera non será 
suelta.» 
Iva composición arquitectónica es casi la misma; el arco reba-
jado; las pilastras son aquí columnas. Igual el fondo de brocado de 
oro, igual el techo mudéjar. A la derecha, como en el cuadro ante-
rior, una figura gentilísima, casi de perfil, levanta los ojos de un 
libro para presenciar el milagro. Viste lujoso ropón de brocado y 
pieles blancas y bonete italiano, con elegancias subyugadoras su-
periores a las de las más airosas figuras del cuatrocientos florentino. 
Por encima del libro asoma el rostro, en óvalo pensativo y gracioso» 
un ángel mancebo que luce finísima diadema. En el centro, arrodi-
llado, juntas las manos en oración, levantada la cabeza como en 
éxtasis, dormiente a desora, sufre Santo Tomás el goce inefable, 
maravillosamente expresado en el rictus de los labios y en la po-
sición de los ojos, del prodigio que dos ángeles, en revuelo de alas 
y de ropas, llevan a cabo, afianzándole cerca las rrenes el cíngulo de 
castidad. 
Claramente se ve la filiación flamenca de los ángeles; uno de 
ellos luce la capa con el broche típico en el cuello. Todavía un libro 
abierto y un braserillo, como el ya visto en otras pinturas, componen 
las notas de siempre, aquí subrayadas con la cartela gótica en la 
que se leen las palabras que los ángeles pronuncian. La calidad de 
las ropas, contraste de blanco y negro sobre los oros y los rojos» 
inefable dulzura de la expresión toda y realidad firme del personaje 
espectador, dan a esta escena calidades de un lirismo tan hondo 
y tan nuevo que acaso sea preciso buscarlo en las sencillas palabras 
de los frailes que en el siglo xiv escribieron la Leyenda de Santo-
Tomás. 
Debajo de la anterior escena vemos una de las más bellas 
y atrevidas composiciones del pintor. Es aquella en que, estando el 
Santo en su celda dedicado a la interpretación de las epístolas de 
San Pablo, se le aparecen los dos santos apóstoles para dictarle la 
lección oportuna. Con qué naturalidad y gracia está resuelta la 
situación milagrosa. Bajo el dosel de oro, en una estancia de solería 
peculiar, con estrado, bancos, mesa gótica, librería y alacenilla» 
donde se guarda el reloj de arena; con puertas labradas a lo gótico» 
igual que las sillas del coro del convento, medita el Santo las pa-
labras de los Apóstoles; frente a él, que tiene el gesto deslumhrado 
de la inspiración más honda, los dos Apóstoles, lujo en las ropas» 
símbolos en las manos, nimbos de oro, le dictan las palabras que a 
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su vez el Santo transmite al fraile compañero, abstraído en la es-
critura. Toda la gracia de la escena reside en la dignidad de las 
calidades y de las actitudes conseguidas aquí. Dulzura irreal de 
atmósfera dorada, en la que los blancos de los hábitos y del mante-
lillo de la mesa buscan los volúmenes construidos con verdades 
luminosas, encaminadas a un realismo conmovedor, que se acusa 
claramente con ritmos de Zurbarán, según dijimos antes. Aromas 
de Castilla se filtran por todas partes; latente allí lo gótico y lo 
italiano, acaba por no ser ni una cosa ni otra. Ks lo mismo que ve-
remos con inmejorable fortuna expresado en esa última tabla donde 
parece que el pintor ha repetido con más acierto la soberbia lección 
españolista del San Pedro Mártir en oración, del Museo del Prado. 
Veámosla; pero leamos antes el capítulo XIX de la leyenda: «De 
como le aparesció Jhesu Christo. Semejante contesció en el nuestro 
monesterio de Neapol, en el qual vio Fray Domingo de Caserta, 
conuerso, frayre de buena uida e de buena consciencia, a Santo 
Thomas feziendo oración en la capiella de San Nicholas, estar le-
uantado en el ayre; allí oyó dezir al Crucifijo a Santo Thomas, 
delante del qual fazia oración: —Bien escriuiste de mí, Thomas; 
pues que assi es, ¿qué galardón quieres rescebir por tu trabajo?... 
K respondió Sancto Thomas: —Sennor, non quiero otro galardón 
si non a ti mesmo» (106). 
Repítese el diálogo místico, pero con mayor eficiencia decora-
tiva, que acusa una mayor elegancia y un progreso más evidente. 
Alárgase la arquitectura en perspectivas felices, con recursos aquí 
mejorados como el del paisaje tras las arcadas del claustro y la 
doble hoja de la puerta abierta. I^ as paredes se cuelgan de regios 
brocados. Sobre el mantelillo del altar, que no luce bordado nin-
guno, el libro abierto, los candeleros y el mismo crucifijo de antes. 
Idéntica la actitud del orante, ahora menos rígida, juntas las manos 
con elegancia más natural. I^ as palabras vuelan también de labio 
a labio; pero aquí no hay queja ni reproche, sino coloquio dulcísimo, 
repitiéndose la ingenua modalidad de la escritura gótica invertida. 
Un personaje nuevo ha entrado en este cuadro; cierta luz clara 
que alumbra la escena y baña las figuras allí presentes; dos frailes 
al fondo, leyendo también un solo libro, y el magnífico personaje 
del primer término izquierda, con su atavío suntuoso y su expresión 
atenta y solemne. Raro espectador del milagroso suceso que actua-
liza, con pensamiento castellano y con elegancias italianas, la rea-
lidad mística de una conversación capaz de ser comprendida por 
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todos los espectadores. Finura espiritual que arranca los modelos 
de las celdas, de los estrados o del campo mismo y los trae aquí 
para ser testigos de verdades que no debe ignorar ningún católico, 
Y todo ello lo consigue con una fe, un entusiasmo y una gracia 
que día tras día vamos convenciéndonos de que el secreto del ver-
dadero arte acaso estribe sólo en ese gran resorte de la sinceridad 
artística que Francisco de Holanda, no muchos años después de 
Berruguete, interpretaba llamándola decoro. «Lo que yo llamo 
decoro en la Pintura —escribe:— es que aquella figura que pintamos, 
si ba de ser triste o agraviada, que no tenga alrededor de sí jardines 
pintados, ni cazas ni otras gracias... sino antes que parezca que 
hasta las piedras y los árboles y los animales y los hombres sienten 
y ayudan más a su tristeza... Y lo que más abraza siempre con el 
decoro es el escoger lo muy hermoso y lo grave y nunca hacer lo 
sin gracia y lo disforme; y sobre todo que tengan las obras perfec-
tas grande parte de la Antigüedad... Lo más alabado de quien lo en-
tendiere es hacer pocas figuras, poco rumor de paiságenes, muy poco 
edificio; empero esto poco hecho de manera y con tal proporción 
y decoro que valga más que muy mucho de lo otro, sin comparación, 
porque esto es hacer como maestro y muy avisado y gravísimo, y 
lo otro de obrero y aprendiz» (107). 
Que Berruguete supo tener decoro antes que lo dijera Francisco 
de Holanda, lo hemos visto en estas pinturas de Santo Tomás y 
hemos de verlo aún en esa cumbre airosa, severa lección de honra-
dez viva, que nos dan las escenas y personajes que pintó para el 
retablo de la catedral, cuyo cónclave de jueces castellanos, esencia 





Los jueces de Casti l la 
No es una justificación literaria el título que antecede a estos 
renglones. I^ a tesis que venimos sustentando parece culminar en 
esos vigorosos personajes, síntesis de realidad castellana, que, como 
un símbolo de la fe católica, sostienen la insigne máquina del re-
tablo de la catedral abulense. Hay que destacar el auténtico fervor 
religioso, a prueba de sabiduría y de prudencia, de aquellos hom-
bres que alentaban en la Castilla de finales del siglo xv. Y así el pin-
tor, obediente a los dictados de la iconografía religiosa, llevó a esas 
pinturas todo el poema de una verdad racial que obedecía también 
a los mandatos de su decoro artístico. I^ e sería fácil elegir sus mo-
delos entre los varones prudentes que vigilaban la pureza del es-
píritu religioso de la España de entonces. Jueces de un Tribunal 
honrado por la gracia de su propia virtud, tensa y vibrante, dis-
puesta siempre a responder a la llamada propicia. Hombres enamo-
rados de un humanismo robusto, capaces de asentar con la pluma, 
con la espada, con una palabra o con un gesto, la verdad suprema 
que la vida guarda en la naturaleza toda, y que los hombres saben 
buscar en las páginas de libros inmortales. Jueces ellos de una ver-
dad universal, por verdad y por católica; jueces, aquí, de una 
verdad castellana que era creyente también, pero formulada en los 
rasgos esenciales de un pueblo que supo reflexionar con entereza 
viril, cómo los personajes del retablo, para fundamentar toda la 
grandeza del mundo en la severidad de una conducta y en la since-
ridad de un sentimiento. Vedlos aquí; ellos sirven de fundamento a 
la escena total; saben cumplir su papel de doctores o evangelistas; 
pero el artista quiso que fueran también como jueces inconmovibles, 
claros espejos de almas limpias, de todos los que aquí llegaran se-
dientos de una verdad única, intentando descifrar las divinas pala-
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bras, de que sólo ellos saben el secreto aleccionador. Jueces, sí, 
de las conciencias castellanas dispuestas a la oración fervorosa, 
equitativamente repartidos para decir cada uno los profundos dic-
tados de una sentencia inapelable, cuya esperanza se nutre del 
Amor que triunfa en la Vida, Pasión y Muerte y Gloria, repre-
sentadas en ese soberbio conjunto del retablo, que es síntesis de 
sobrehumana poesía... 
Avila puede ofrecernos aún, después de la dulcísima emoción 
de Santo Tomás, la culminación artística de nuestra voracidad insa-
ciable, que se sintió ya varias veces colmenera de mieles insospe-
chadas, y ha de venir aquí, al recinto catedralicio, para gozar en su 
silencio la embriaguez de las piedras heroicas, de los mármoles 
acariciadores, las maderas dúctiles y los hierros frágiles... La cate-
dral de Avila se resiste a la entrega de su secreto rumoroso. Forta-
leza de antaño, hay que violarla con ágiles fervores de ahora. Y así,, 
la voz del arte os hará entrega de sus arras felices, si después de 
haber gozado del ambiente místico de la ciudad, del uno al otro 
confín, dureza de granito en sus piedras antiguas y firmeza de 
vuestras almas en vibración constante, venís aquí, rendidos a la 
necesidad de que vuestros ojos se aneguen de luces maravillosas 
y los recuerdos ejemplares os borren las tibiezas de la cobardía que 
a diario nos asaltan. Y, creyentes o no, con fe o sin ella, el aliento 
viril de antaño hará presa en vuestro espíritu. Y lo demás es fácil. 
Estad atentos. Los jueces de Castilla, por honrados, por sabios y 
por hombres de la tierra pródiga en almas combatientes, van a 
deciros su sentencia ejemplar en líneas y colores, en escenas y epi-
sodios, de un libro verdadero que alimentó siempre el temple cas-
tellano y le ayudó a buscar la reciedumbre de su espíritu, que a 
veces se hace pintura, como ahora, y en otras ocasiones ensancha 
los límites de los mapas, las páginas de los libros o los caminos de 
las almas sedientas... 
Nosotros lo hemos visto aquí. Nuestras notas nos ayudan con 
oportunas palabras. Las del maestro Gómez Moreno son éstas: 
«En 1499, Pedro Berruguete, acabado el retablo de Santo Tomás, 
comenzó a recibir cantidades a cuenta de éste (el de la catedral)... 
Son suyos los Evangelistas y Doctores del primer cuerpo, la 0 « -
ción del Huerto y la Flagelación, como así parece que lo idearon 
Carderera y Cruzada Villaamil. Todas las cualidades de un gran 
artista se revelan en ellas: originalidad tanta, que no puede asimi-
larse ni a flamencos ni a italianos, aunque más se acerca entre éstos 
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a los primitivos venecianos; realismo absoluto, dirigido por buen 
gusto; dibujo firme; color exactísimo con empaste y modelado vigo-
roso; una energía y fogosidad bien raras para aquellos tiempos... 
Sus Evangelistas de este retablo, aunque mal conservados, son 
piezas de primer orden y con pormenores, como el angelito que 
tiene el tintero a San Mateo,; que no cede en donosura a las más 
preciosas creaciones italianas. I^ a Flagelación respira vehemencia, 
pero está muy ennegrecida y sucia, y la Oración del Huerto desen-
tona por la excesiva plata bruñida; es fácil que no llegara a ter-
. minarlas. Y en cuanto a 1% Resurrección, sospechamos que Berru-
guete la diseñase y manchase, pues tiene sus procedimientos de 
dorado y su energía» (108). lyarga la cita del señor Gómez Moreno, 
pero eficaz para nosotros, que así podemos lanzarnos más desem-
barazadamente al análisis de las tablas, para lo que reconocemos 
que nos ha servido también de mucha utilidad el hermoso estudio 
de divulgación iconística, debido a la docta pluma de don Leandro 
de Saralegui (109). 
El conjunto del retablo de la catedral dice don Elias Tormo que 
es «el más bello e importante de España para la historia de nuestra 
pintura de primitivos». Ya sabemos que hacia 1499 iniciaba su ta-
rea nuestro pintor. Acaso haría la talla, bien galana, en gótico fla-
mígero, un tal Roldán. Ni el pintor ni el tallista acabaron sus obras. 
Un Santacruz, ya mencionado, sucede a Berruguete en 1507, y a 
éste, en 1508, Juan de Borgoña. El retablo, por lo tanto, es de tres 
pinceles distintos. Al tallista Roldán sucédele en 1508 el españolísi-
mo italianizante Vasco de Zarza, que supo adaptarse al modelo de 
retablo gótico, creando uno nuevo; en cuanto a delicadezas, el arte 
de Zarza hizo ver que rivalizaba con lo más sutil de los gotizantes; 
enriqueció y completó lo hecho, con follajes de estilo romano, y 
varió la obra, consiguiendo bello efecto, digno de las pinturas qne 
enriquece. En una palabra, el escultor de Avila hizo con su arte 
lo que Berruguete había hecho con el suyo: españolizarlo (110). 
De las 24 tablas, que forman «un gran poema sacro rimado en 
color», son fáciles de atribuir las de Borgoña. La mano de Santa-
cruz, artista algo peruginesco, acaso influido por Berruguete, se 
nota en el Calvario y en la Epifanía. Ya hemos visto que el señor 
Gómez Moreno atribuye a nuestro pintor las tablas de la Flagela-
ción y la Oración del Huerto, los Cuatro Doctores y los Cuatro Evan-
gelistas. Estas monumentales figuras forman el coro grandioso que 
sustenta, como un zócalo firmísimo, las escenas superiores (m). 
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En los extremos, dos a dos, sedentes, los Padres de la Iglesia; 
luego, dos a dos también, los Evangelistas, erguidos, y, más al cen-
tro, los Apóstoles Pedro y Pablo, que no son de Berruguete, sino de 
Borgoña. Nos sugiere la idea de que la ciencia religiosa de los san-
tos Padres requiere meditación y estudio, y por eso aparecen sen-
tados y con sus libros doctrinales en las manos. Los Evangelistas, 
rudos hombres de acción, están de pie, con sus símbolos tetramór-
ficos, más movidos y airosos, pero no más solemnes ni elocuentes. 
Los ocho personajes desenvuelven una audaz teoría de gestos y ac-
titudes justificadas con tal idea de monumentalidad y. grandeza, 
que más de una vez hemos pensado, contemplándolos, en el espí-
ritu idéntico que anima las mejores creaciones de Zurbarán, en 
sus Santos aislados o Padres de la Iglesia, del Museo de Sevilla. 
Veámoslos uno a uno. De izquierda a derecha del espectador, 
el primero que se nos ofrece es el magno San Gregorio. Sentado en 
alto sitial renacentista que sugiere recuerdos de las tablas de Ur-
bino. Rasurado el rostro, enguantadas las mano. lyleva tiara de 
lises, rica en simuladas gemas, como el joyel del broche y el que luce 
sobre el guante de la mano que marca la lectura. Su capa es de 
brocado áureo y verde la túnica. A su lado, San Jerónimo, de frente, 
se arrellena en cátedra gótica, semejante a la de la. Virgen y el Niño-
de la Catedral de Palencia. La túnica es verdosa, rojo brillante cape-
lo y manto con vueltas blancas del impropio atuendo de cardenal 
que viste; abundosa la barba gris; el libro sobre las rodillas; la? ma-
nos hablando por sí solas, así como los ojos, y el león rampante a 
su lado. La figura de este San Jerónimo es imponente de veras y 
ella sólo justifica el entusiasmo de los apologistas de Berruguete. 
Más allá, San Lucas, de pie; descalzo, en signo apostólico, igual 
que los otros tres compañeros; luce ropón de brocado con sobrecue-
llo verde, como los forros y la encuademación del libro que sostiene 
en la mano izquierda. En la derecha, la pluma intentando mojarla 
en el tintero, suspendido de un cuerno de la novilla simbólica, trans-
formada por el uso en buey, según algunos autores. Saralégui dice 
que estos animales simbólicos son oriundos del Tetramorfos, se-
gún la visión de Ezequiel, que prefigura la del Apocalipsis. 
Es ahora la graciosa figura de San Juan la que se yergue bajo 
un fingido nicho renacentista con pilastrones dorados y rol eos casi 
góticos. Lleva túnica de brocado y manto rojo, abrochado en el 
pecho por grueso joyel de pedrería. El águila sostiene con el pico 
el tintero, como en sus similares de Santo Tomás y Granada. En 
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gracioso escorzo sostiene el libro con la mano izquierda, en tanto 
que la pluma, correctamente sostenida con la mano derecha, 
busca la página medio escrita, mientras que los ojos y los labios 
persiguen la idea inspiradora de la verdad. 
Airosa composición la del San Mateo y el ángel niño, de la que 
dijo Gómez Moreno «que no cede en donosura a las mejores creacio-
nes italianas». I/leva el Santo verde ropaje aceituna, como la tú-
nica talar del rubio chiquillo que le ofrece el tintero. Nótese la po-
sición impropia de los pies de estas figuras; el rostro moreno de co-
bre y la expresión ensimismada del evangelista valen por uno de los 
grandes aciertos del pintor. 
Componiendo armónicamente la figura con la que antes hemos 
visto, se ofrece ahora San Marcos, solemne y expresivo, en su horna-
cina de arquitectura renaciente con reminiscencias góticas. Abun-
dantes la barba y la cabellera; noble la expresión del rostro; luce 
manto verde pardusco y túnica rojiza sólo visible a trozos. A su iz-
quierda, el rubio león enfurruñado. El aspecto escultórico y monu-
mental de la figura impresiona severamente. 
Forman también conjunto armónico, aunque van separados en 
hornacinas contiguas, los dos últimos Santos Padres que figuran 
en el ala derecha del retablo. Son ellos San Ambrosio y San Agustín, 
que, según el citado señor Saralegui, son los otros dos grandes Doc-
tores de la Iglesia, que con los dos primeramente mencionados com-
pletan los cuatro que designó como tales el papa Bonifacio VIII 
en 1298, igualándoles en rito a los Apóstoles y Evangelistas, que 
acaso por esto emparejan aquí con ellos. 
San Ambrosio, que fué obispo de Milán, aparece aqui revestido 
de pontifical, sentado en dorada cátedra de renacentistas motivos 
ornamentales. I4eva tunicela obscura como de un gris verdoso y 
una capa pluvial con suntuosas franjas guarnecidas de pedrería, 
así como la mitra, al viejo modo. Graciosos los paños plegados con 
soltura sobre el pecho, bajo la capa. Con las dos manos sujeta el libro 
y los ojos siguen atentamente la lectura; el rostro rasurado y el as-
pecto rudo completan la solemnidad reconcentrada del personaje. 
San Agustín, por último, sentado casi de perfil en sillón gótico, 
mirando al altar. Viste también lujosa capa pluvial y mitra enjo-
yada. Sostiene el libro con la mano izquierda sobre las rodillas, y 
en difícil escorzo de la mano derecha, la pluma, suspendida en el 
aire, parece perseguir el vuelo de una idea que los ojos buscan hacía 
el Sagrario. Tanto éste como su compañero, dice Saralegui que lle-
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van las capas de «magnífica estofa pampolada, que trae a la memo-
ria las imitaciones que de los velludos venecianos se, hacían por en-
tonces en Toledo, con decoración de fantásticas piñas y lobulado 
follaje*. - 1 _ 
En este coro de Doctores y Evangelistas cantan los colores con 
vibraciones profundas, y a los ecos flamígeros del Norte siguen las 
voces italianas de la individualización renacentista, recogidos Unos 
y otros en el acorde triunfal, típicamente español, de recubrir con 
oros y veladuras de lacas rojizas algunas partes que aumentan la 
luminosidad del colorido. Estas ocho figuras bastarían para con-
siderarle como la más elevada jerarquía pictórica de los cuatrocen-
tistas de Castilla y como el más castizamente castellano de todos 
los tiempos, en opinión del ya tantas veces mentado señor Sara-
legui. r . . 
Todavía intentamos perseguir el espíritu castellano a través de 
las escenas representadas en las dos pinturas que en este retablo 
le atribuye el profesor Gómez Moreno y admiten todos los críticos 
de ahora. Trátase de Jas ya dichas representaciones de la Oniao« 
del Huerto y la Flagelación. I^ a primera, situada en la fila más alta, 
a la izquierda del espectador, es la Oración del Huerto. Parecen 
más contenidos los elementos renacentistas y la técnica flamenca 
busca realidades conmovedoras, desentonadas —dice Gómez Mo-
reno— por la excesiva plata bruñida que la invade. El paisaje hace 
recordar los cantos graníticos de Ávila, como intenta ver Saralegui, 
aunque dice que el pintor «no acertó a poner ni uno siquiera de los 
olmos o álamos negros tan abundosos en la tierra en que pinta», 
sino esos árboles de lirismo contenido, pero muy obedientes a fór-
mulas conocidas. . . - . 
La escena está compuesta siguiendo las indicaciones de los tex-
tos sagrados de San Lucas y San Juan, equilibrándola en tres gru-
pos principales. En el centro, arrodillado en el césped de un verde 
jugoso, cayéndole por la faz tristísima gruesas gotas de sudor, to-
cado con amplio ropón rojo, juntas las manos fervorosamente, 
inmóviles los ojos, entreabierta la boca, la figura de Jesús respira 
la máxima dignidad, humanamente adolorida del trance solemní-
simo por que atraviesa. Vuela en gracioso escorzo un ángel de cabe-
llera de lino, con cintillo en la frente y rosácea ropa talar, portador 
del cáliz de amargura y de la cruz, emblemas de la Fe y de la Pa-
sión (112). 
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álzase, a la izquierda y en segundo término, el grupo del traidor y 
los soldados que vienen a prender a Cristo, cuya naturalidad y mo-
vimientos convienen con la identificación del instante en que Judas 
les dice la seña por la que han de reconocer, para prenderlo, al Di-
vino Maestro. I^ as actitudes, los atavíos, todo el juego de manos y 
de miradas denotan un gran deseo de sorprender la realidad vivida. 
Bn el grupo de los Apóstoles, Pedro y Santiago están profunda-
mente dormidos, y contraviniendo lo dispuesto siempre, acaso por 
capricho del pintor o por alguna interpretación más complicada del 
mancebo fugitivo a que alude San Marcos, el joven discípulo ama-
do, Juan, no duerme. Admirado del prodigio angélico, levanta la 
cabeza y la mano, en gesto de sorpresa, ofreciendo un escorzo típico 
en la manera del pintor. X-os tres llevan lujosos atavíos y Juan 
recoge su manto sobre el pecho con el enjoyado broche que ya vimos 
en otras pinturas. Sustituyendo los accesorios de otras veces, ve-
mos aquí, en el lugar acostumbrado, la empalizada de trenzado ra-
maje y el lirio abierto, siendo además perceptible la comprensión 
y amorosidad de la Naturaleza sentida por el artista (113). 
Sigue a este cuadro el de la Flagelación. De ella dice Gómez Mo-
reno que respira vehemencia; pero la tabla está muy ennegrecida y^.^ 
sucia. Es una expresivísima escena de interior, en la que con acie|íf^ v\ rí*/&* 
y desenvoltura mueve los personajes, de gran dinamismo.. SSCéb 
legui la describe así: «Buen conocedor de la perspectiva Y Prodigfe|yH P^F ¿iy 
atrevidos escorzos, como el del Redentor, de rostro doliente, ^ ^ ^ ^ j 
dogal en su cuello, atado a una veteada columna del patio del c 
Pretorio, donde le azotan rudamente tres sayones, de los cuales el 
primero de la izquierda —que oculta tras de sí una problemática 
figura que hay en segundo término— lleva veste anaranjada, cal-
zón verde, como la prenda interior, visible en el antebrazo, y rojo 
el descascarillado bonete doblado con que se toca, y los borceguíes 
y las polainas de blanca vuelta. El que le sigue a la derecha está 
descubierto, con marlota rojiza, ceñida por cuerdas —entre las que 
asoma el capagorjas—, y calzas verdes, como el jubón del tercero, 
que lleva bragas bermejas y al cinto escarcela y un puñal de tosco 
arriaz. Este rolde de flageladores da la sensación de lo que muy bien 
llamó Rouchés «véritable danse des Sioux», que tiene por testigo 
a un zagalillo; un anciano barbado que la comenta con su vecino 
el milite de «capiello de fierro» y lanza de larga moharra, y en lo 
alto, desde una galería de bello artesonado y grandes colgaduras, 
Pilatos, con gramalla y cetro que remeda diminuta maza de armas, 
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acompañándole un séquito de hasta once personajes de muy varia 
•catadura» (114). 
Todavía nosotros queremos destacar la presencia de aquellas 
características peculiares, gratas al pintor. lya disposición de la ar-
quitectura de ladrillo y sillarejo, la solería, los arcos escarzanos, 
el artesonado, como los de las tablas de Santo Tomás; los paños de 
brocado; la basa y capitel de la columna, las columnas y zapatas de 
la galería. Ese delicioso chiquillo espectador con la mano al pecho, 
llevando un clavel (el primitivo adolescente de la mano al pecho, 
diríamos nosotros); la elocuencia muda de ese cetro de caña en el 
ángulo inferior derecha y tantas otras notas de observación, pro-
funda llevadas a cabo por el artista, sobre la furia del movimiento 
flagelador de los sayones de Cristo, cuya cabeza, destacada en el 
nimbo luminoso, parece más bien presente en el dolor sincero de los 
devotos que sepan meditar en su propio dolor. Refugio de las esen-
cias castellanas, esa galería de Pilatos habla por sí sola de las exce-
lencias del artista. Hay en ella un sutil perfume narrativo que pone 
tristeza en las miradas y acusa la gravedad de los personajes espec-
tadores que actualizan el Divino Dolor, entrando a formar parte, 
como comparsas fervorosos, del drama sacro, al que su piedad recia 
les priva de quedar indiferentes. Jueces de una fe castellana, es-
tán ahí, en esa galería, como estaban presentes en todos los ins-
tantes requeridos por la verdadera emoción popular. Como lo esta-
rán siempre en libros y en lienzos arrancados de su propia verdad 
sólida; esencias de la tierra sobre la tierra misma, ungida de firmes 
espiritualidades. I^ os veremos luego dejar de ser espectadores so-
lemnes para figurar como actores consumados en las atmósferas lu-
minosas de los Ribalta, Zurbarán, Velázquez, Murillo y todavía, 
con arrestos universales, se ofrecerán en holocausto del drama hu-
mano en ese grito contenido en los labios, pero desbordado en las 
almas, de los que Goya llevó a morir frente a los fusiles ciegos de 
los invasores... 
Y ahí queda el secreto de la iniciación españolista, por castella-
na, que nos llegó de Italia y de Flandes en el pincel amoroso de 
Pedro Berruguete. 
Insistiéramos todavía en decir que es suya parte de la Resu-
rrección, especialmente los soldados vestidos de plata, en la tabla 
compañera del otro lado; insistiéramos también en hallar nombres 
de discípulos suyos: Bernardo de Castro o Pinilla, o algún otro; in-
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y de la crítica, y aun no sabríamos nada del espíritu que animó a 
estos jueces castellanos, a todos los protagonistas de la iconografía 
berruguetesca, si no pensamos, con el maestro Ortega y Gasset, que 
«la culminación de la vida consiste en una pasión limpia y fina-
mente dramática» (115). 
¿IyO estáis viendo? La tesis aquí sustentada nos habló del hondo 
dramatismo religioso de los personajes de Pedro Berruguete en sus 
tablas dispersas: en las del Prado, en las de Santo Tomás, en estas 
últimas del retablo catedralicio, drama de fe y de confianza entre 
el Hombre y su Dios, drama que nosotros hemos saboreado tam-
bién, con fina pasión desinteresada, en las páginas irgenuamente 
cultas de íñigo López de Mendoza; palpitantes de temblores líri-
cos en las de Jorge Manrique, o en las de Alfonso Martínez de Tole-
do, o en las de Juan de Mena y tantos otros, cuya cumbre la marca, 
como Berruguete en pintura, ese Fernando de Rojas de la Celestina 
inmortal, que hace del drama una tragicomedia, y por huir de otras 
verdades divinas, dramatiza la mentira humana de Calixto enamo-
rado y de Melibea sacrificada, capaces de apurar la pasión culmi-
nante de nuestro filósofo... 
Si el pintor es Ávila, Castilla entera, el poeta es también Sala-
manca o Toledo, toda Castilla; como luego lo ha de ser su hijo Alon-
so, llama poderosa de una inquietud que no se acaba y hoguera que 
aUmentó con espíritu idéntico, pero exaltándolo, las geniales crea-
ciones de un arte, por castellano y por español, universal. Y así ve-
nimos a recoger en un libro, estatua o pintura, toda la verdad de 
un pueblo que supo sentir hondo, pensar alto y hablar, esculpir o 




(1) Cossfo (MANUEI. BARTOLOMÉ): E l Greco. Madrid, 1908, dos volú-
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parte en nuestro índice bibliográfico; pero destacaremos aquí la obra en 
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las pruebas nobiliarias de don Diego de UUoa (1603-1618), y además, 
CEÁN y LiyAGUNO, obras citadas, para el testamento del llamado Maes-
tres (?) de Araujo. 
(44) TOLA (MARQUÉS DE): Linajes vizcaínos. «Revista de Hist. y Gen. 
Dsp.». Año III, 1914, págs. 411 y siguientes: «escudo partido en pal, en 
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«1 primer cuartel en campo sinople, aspa de oro con una estrella de plata 
en lo alto; en el segundo cuartel, en campo de oro, un árbol carballo seco,-
y sobre él un águila devorando un lechoncillo que lo sostiene con las uñas». 
El lema es el ya transcrito en el texto general. 
(45) Los documentos consultados dicen indistintamente Pedro Be-
Tragúete o Pedro González Berruguete; la costumbre había hecho presa 
en lo de Pedro Berruguete sólo; ahora, el mencionado señor AIAÉNDE-
•SAI/AZAR, que tan largos estudios hace sobre los artistas de este apellido, 
me comunica su creencia de que a ellos les era grato llevar la partícula de; 
hoy, todavía, dicen que es cosa de aristocracia el anteponerla en los ape-
llidos. 
(46) La bibliografía pertinente a este párrafo ya la hemos señalado: 
GÓMEZ MORENO y SÁNCHEZ CANTÓN: 506^ Fernando Gallego; BERTAUX: 
Les primitifs espagnols. Además, SÁNCHEZ CANTÓN: Tablas de Fernando-
Gallego en Salamanca y Zamora. «A. E . de A. y A.». Tomo XV, 1929, 
página 283. 
(47) AIAENDE-SAIÍAZAR (JUAN): Pedro Berruguete en Italia. «A. E. de 
A. y A.»; 1927, pág. 133. Trabajo principalísimo, de mucha importancia por 
la bibliografía suscitada después y que nosotros aprovechamos para nues-
tro estudio, dando la correspondiente referencia en la Bibliografía general. 
(48) TORMO (EIJAS): Comentario a la «Filiación histórica» de Sampe-
trillo. '{A. E. de A. y A.); 1932, pág. 36. 
(49) MARTÍNEZ SANZ (MANUEL): Episcopologio de Burgos. Burgos, 
1874; págs. 72 a 76. 
(50) LONGHI (ROBERTO): Piero della Francesca. (Paris, Crés & Cie, 
1927), págs. no, 118, 132, 194. 
(51) SÁNCHEZ CANTÓN, refutando la tesis de Lavalleye, demuestra 
que los versos leídos en el libro que sostiene el San Alberto Magno de la 
Biblioteca de Urbino copian un pasaje del Doctrinal de privados fecho a 
la muerte del Maestre de Santiago, Don Alvaro de Luna, escrito por el 
Marqués de Santillana: 
«¿Qué se fizo la moneda 
que guardé para mis daños 
tantos tiempos, tantos años, 
platas, joyas, oro e seda? 
Ca de todo no me queda 
sinón este cadahalso 
mundo malo, mundo falso • • • 
non es quien contigo pueda.» 
- Y añade CANTÓN que «el pintor tuvo la ocurrencia de escribir esto que 
por aludir a la tragedia del Condestable sería un lugar común en la Cas-
lilla de la niñez y juventud de Berruguete». Argumento poderoso de su 
intervención en las obras de Urbino, «A. E. de A. y A.»; 1933» pág- I46-
(52) CEÁN BERMÚDEZ (JUAN AGUSTÍN): Notas a las Noticias de Arqui-
tectos y Arquitectura de España por Don Eugenio Llaguno y Amizola; 1829,. 
T. II, pág. 9, y t. II, pág. 168. 
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{53) TORMO (EWAS): LOS Mendozas en el siglo X V . «B. de la S. E. 
de E.»; 1917. 
(54) AGAPITO REViiyiyA: Obra citada. ORUETA (RICARDO DE): Berru-
guete y su obra. Editorial Calleja; Madrid, 1917. 
(55) CEÁN BERMÚDEZ: Ob. cit. 
(56) SEDAÑO: Ob. cit.; ZARCO DEI* VAI^E: Ob. cit. Respecto a la dife-
rente personalidad del maestro Antonio y maestro Rincón, que trabajaron 
con él, véase la recentísima publicación de SÁNCHEZ CANTÓN (F. J.): 
Mito y realidad de Rincón, pintor de los Reyes Católicos (tirada aparte de 
Las Ciencias, año I, núm. 1; Madrid, 1934). 
(57) MARTÍ MONSÓ (JOSÉ): Ob. cit. 
(58) SÁNCHEZ CANTÓN: Los pintores de Cámara de los Reyes de Es-
paña. «B, S. E . de E.»; 1914, pág. 134. ROBIVOT-DEIVONDRE, Portraits 
d'infantes. París-Bruselas, 1913, pág. 8, y ALENDE-SAL AZAR en el ya ci-
tado artículo de La familia de Berruguete. 
(59) GONZÁLEZ SIMANCAS: Varia. «A. E. de A. y A.»; 1925, pág. 231. 
(60) NAVARRO GARCÍA (RAFAEL): Catálogo Monumental de la Pro-
vincia de Palencia. Fascículo 2.0, 1932, pág. 82. 
(61) Aparte de Alonso, Inocencio su nieto y Juan González Bece-
rril trabajaron como artistas; obras citadas de ORUETA y AGAPITO 
REVILLA. 
(62) Siguen las referencias a las obras de los dos autores anterior-
mente citados. 
(63) NORDAU (MAX): Los Grandes del arte. E l nacionalismo en fe 
pintura. Pág. 38. Madrid, 1921. 
DOMENECH.(RAFAEL): E l nacionalismo en arte. Biblioteca de ensayos; 
Madrid, Editorial Paez. 
(64) GÓMEZ MORENO, Catálogo Monumental de Avila (inédito). 
(65) MAYER (AUGUSTO 1^ .): Historia de la Pintura española (Espasa-
Calpe, 1928); pág. 151. 
(66) ALLENDE-SALAZAR (JUAN): Pedro Berruguete en Italia. Ob. cit. 
(67) BALDI (BERNARDINO): Descrizione del Palazzo Ducale di Urbino. 
Roma, 1724, pág. 57. 
BOMBE (WALTER): Une reconstitution du studio du Duc Frederic d' Urbin.. 
«Gazette des Beaux-Arts». París, noviembre de 1930. 
(68) Ya hemos hecho referencia a las noticias que nos ha comunicado 
el señor ALLENDE SALAZAR respecto a la opinión autorizadísima de Geor-
Ges Hulin de I,oo. 
(69) NAVARRO GARCÍA (RAFAEL): Catálogo Monumental de la pro-
vincia de Palencia. Fas. 2.0, 1932. PAREDES DE NAVA: Parroquia de Sania 
Eulalia. 
(70) MAYER: Obra citada, pág. 152. LAFORA (JUAN): De Pedro Be-
rruguete. Apuntes para la Catalogación de algunas de sus obras. «Arte 
Español», 1926, pág. 163. E l Museo Nacional de Escultura de Valladolid. 
Centro de Estudios históricos. Fichero de Arte Antiguo, 1933; en la pá-
gina 25 dice: «A los lados del retablo están colgadas dos pinturas al tem-
ple, de San Pedro y San Pablo, sargas, probables puertas de un altar; 
proceden de Ávila y son depósito del Museo del Prado, que conserva otras 
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dos que componen L a Epifanía; su fecha, hacia 1500; se han atribuido a 
Pedro de Berruguete, y es patente en ellas la influencia italiana, no sólo 
en el dibujo, sino en los pormenores renacentistas que apuntan e11 Ia de-
coración.» El Catálogo del Museo del Prado, Madrid, 1933» pag- 191» dice: 
«Anónimo abulense: hacia 1500. 126. Dos Reyes Magos. Iy. al aguazo 
(sarga): 3,50 x 2,06. Parte derecha de L a Adoración. I^ os dos magos a pie, 
detrás su séquito. Encuadrada la escena en un arco gótico. Este lienzo, 
su compañero y otros dos —San Pedro y San Pablo— proceden de Ávila. 
Fueron puertas de órgano o de ratablo. En 1910 se catalogaron como de la 
escuela de Francesco Cossa, sin fundamento. Posteriormente se han atri-
buido a Pedro Berruguete. Vinieron del Museo de la Trinidad.» Página 201: 
«Anónimo abulense: hacia 1500. 125. L a Adoración de los Reyes. í,. al 
aguazo (sarga) 3,50 x 2,06. Parte izquierda de la composición: la Virgen 
con el Niño, sentada en alto sitial; el rey arrodillado, presenta una caja de 
oro de la que el Divino Niño recoge monedas. La escena en un templete 
del Renacimiento, en el campo; al fondo, la muía y el buey.» 
(71) GÓMEZ MORENO: Vasco de Zarza, escultor. «B. de la S. C. de E.»; 
1909, pág. 149. TORMO (EI4AS): Avila. «Cartilla Excursionista.» Hauser 
y Menet. Madrid, 1917, pág. 41. 
(72) GÓMEZ MORENO (M.): E l Arte en España. «Guía del Museo del 
Palacio Nacional en la Exposición Internacional de Barcelona», 1929; 
2.a ed., pág. 310: «1239. Pintura sobre tabla, que representa al profeta 
Isaías. Obra de P. Berruguete. Mide 0,98 x 1,13 ms. Don Luis Ruiz, de 
Madrid. 1240. Pintura sobre tabla que representa al profeta David. Obra 
de P. Berruguete. Mide 0,96 x 1,13 ms. Don Luis Ruiz, de Madrid. 1241. 
Pintura sobre tabla, que representa al profeta Jeremías: obra de Pedro 
Berruguete. Mide 0,96 x 1,43 ms. Don Luis Ruiz, de Madrid. 1242. Pin-
tura sobre tabla que representa L a Anunciación: obra de Pedro Berru-
guete. Mide 1,10 x 1,43 ms. Don Luis Ruiz, de Madrid.» 
(73) GÓMEZ MORENO (M.): Ob. cit. anteriormente, página 571: 
«3221. E l nacimiento de la Virgen; tabla por Pedro Berruguete; fines del 
siglo xv. Mide 1,44 x 1,11 ms. Don Raimundo Ruiz, de Madrid. 3222. L a 
muerte de la Virgen; pintura en tabla por Pedro Berruguete: fines del 
siglo xv. Mide 1,43. Don Raimundo Ruiz, Madrid. 3223. L a Visitación; 
tabla de Pedro Berruguete: fines del siglo xv. Mide 1,43. Don Raimundo 
Ruiz, de Madrid.» 
(74) MAYER (AUGUSTO L.): L a pintura española, ob. cit. 
(75) y (76) LAFORA (JUAN): Trabajo ya citado de la «Revista de Arte 
Español». 
(77) ViEiyVA (MATÍAS): Patencia. Guía de la ciudad. 
(78) GÓMEZ MORENO (M.): Un trésor de peintures inédites du XVe 
siecle á Grenade. «Gazette de Beaux-Arts.» París, octubre de 1908, pág. 287. 
(79) SÁNCHEZ CANTÓN (F. J.): LOS pintores de Cám'ara. Ob. cit. LA-
COSTE (J.): Referencias fotográficas de las obras de arte en España. Pin-
tura I. Colección Lázaro. Madrid, 1913, pl. 2, número 11,030. Tamaño, 
0,23 X 0,35. LÁZARO (JOSÉ): L a Colección Lázaro de Madrid. Madrid, 
1926-1928; dos volúmenes. 
(80) Exposición de Arte retrospectivo del VII centenario de la Catedral 
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de Burgos. Catálogo General. Burgos, 1926, pág. 21: «La Anunciación-
(núm. 225). Pintura en tabla de autor español influido por un maestro de 
los llamados flamencos, romanistas o toscanos. Es de principios del si-
glo xvi, y en cuanto se refiere a oficio o técnica, está pintada al uso español 
de esa época. Cartuja de Miraflores de Burgos. Lám. IX.» CAVESTANY 
(Juuo): «Una tabla de Pedro Berruguete en la Cartuja de Miraflores.» 
A 5 C, 4 de enero de 1931. 
(81) Pág. 26, núm. 882. «Pintura en tabla de P. Berruguete y su es-
cuela. L a Presentación de la Virgen en el templo. Parroquia de Becerril de 
Campos (Palencia). Irám. XIII.» 
(82) Ob. cit, anteriormente, pág. 23, núm. 470: «Pintura en tabla de 
Pedro Berruguete. Representa a San Cosme y San Damián curando a un 
enfermo. Es de época poco conocida en la evolución del maestro, en la 
que su técnica se afina, o de otro maestro desconocido de la propia es-
cuela y muy próximo a él, si bien menos recio y más delicado. Parroquia 
ex colegiata de Covarrubias. Lám. XIII.» En esa misma Exposición exhi-
biéronse otras tablas atribuidas a Berruguete de las que no hemos logrado 
referencias. 
(83) LozoYA (MARQUÉS DE): Un pequeño museo de primitivos. L a 
capilla de los del Campo en la parroquia de la Trinidad de Segovia. «B. de 
la S. E . de E.». Diciembre de 1928, pág. 250. 
(84) SAN ROMÁN (P.): L a capilla de San Pedro. Ob, cit. 
(85) MARTÍ MONSÓ (JOSÉ): Estudios histórico artísticos relativos prin-
cipalmente a Valladolid; 1901, pág. 106. 
(86) RAMÍREZ DE AREIJ^ ANO (RAFAEL): Las Parroquias de Toledo, 
Nuevos datos referentes a estos templos, sacados de sus archivos. Toledo, 
1921. Parroquia de San Salvador, pág. 251. 
(87) MELGAR Y ÁI/VAREZ DE ABREU (JOSÉ NICOLÁS): Guia descriptiva 
de Avila y sus monumentos. Ávila, 1922; pág. 131. 
(88) PONZ, CRUZADA, MADRAZO: Obs. cits. 
(89) GEXINO (I/uiS): Santo Domingo de Guzmán en el Arte. Madrid, 
1922. «Catálogo del Museo del Prado», 1933, pág. 205: «616. Santo Domingo 
de Guzmán. Tamaño, 1,75 x 0,82. De cuerpo entero, en pie; con el astil 
de la cruz sujeta al demonio bajo sus plantas. Detrás, dosel de brocado de 
oro; a la izquierda, el campo. En el nimbo se lee: Santo Domingo enqui-
ridor. Seguramente fué la tabla central del retablo del fundador de la 
Orden en Santo Tomás, de Ávila, que se formaría con las tablas números 
609, 610 y 615; faltan dos, según los datos de Cruzada, que afirma que 
en un principio había doce colgadas en el claustro alto.» 
(90) Catálogo, etc.: «609. Santo Domingo y los albigenses. Tamaño, 
1,69 x 0,78. En la hoguera arden los libros heréticos, mientras el del 
Santo se mantiene en el aire. En primer término, uno arrojando tomos al 
fuego, que otro atiza; detrás, el Santo con un fraile y varias personas; a la 
derecha, grupo de albigenses.» 
(91) Catálogo, etc.: «610. Santo Domingo resucita a un joven. Ta-
maño, 1,69 x 0,76. El Santo hace incorporarse al joven Napoleón, sobrino 
del cardenal Esteban, a la izquierda de los padres; a la derecha, el car-
denal, un fraile y tres testigos del milagro. Al fondo, una capilla con reta-
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blo de pintura y dos dominicos rezando. Por un arco se ve en el campo el 
caballo que arrastra el cuerpo del joven.» 
(92) Catálogo, etc.: «615. Aparición de la Virgen a una Comunidad. 
Tamaño, 1,26 x 0,78. I,a Virgen, rodeada por seis ángeles músicos, ben-
dice a una comunidad de dominicos; a la izquierda, en la puerta, cuatro 
hombres. A la derecha, en el claustro, el demonio golpea a un fraile. En 
el altar, la Virgen y el Niño, de escultura.» Algunos autores quieren ver 
en esta escena un capítulo de la Leyenda Dorada, de JACOB DE VORÁ-
GINE (edición con traducción francesa de Teodoro de Witzewa; París, 
1906). Véase además la interpretación que da a este asunto, considerán-
dolo como el origen de la Salve, el R. P. Fr. Vidal I^ uis Gomara, autor de 
Los dominicos y el arte, cuaderno 4.0, pág. 3. ROUCHÉS (GAÍBRIEI,) : L a 
peiníure espagnole. I^ e moyen áge. París, 1927, pág. 250. ; 
(93) Recordemos aquí, con M. ROUCHÉS, la más famosa obra maestra 
de Tiziano, destruida por un incendio en 1867. Para la iconografía domi-
nica, los trabajos del P. Getino y del P. Gomara son muy útiles. 
(94) Catálogo, etc.: «617. San Pedro Mártir. Tamaño, 1,75 X 0,84. 
De pie y cuerpo entero. En la diestra, la palma con tres coronas; en la 
mano izquierda, un libro en el que se lee el Credo. Por el pecho sale la punta 
del puñal; la cuchilla clavada en la cabeza. Fondo, un dosel de brocado; 
a derecha e izquierda, campo. Tabla central del retablo de San Pedro 
Mártir en Santo Tomás, de Ávila; falta sólo una. Pertenecerían a este re-
tablo los núms. 611, 612, 613, 614. 
(95) Catálogo, etc., pág. 208: «611. Sermón de San Pedro Mártir. Ta-
maño, 1,30 x 0,82. I^ a escena, en un pórtico abierto. Predica el Santo en 
un púlpito de madera; en la escalerilla medita fray Domingo, Dieciocho 
personas escuchan el sermón, entre ellas dos jinetes. Fondo de plaza con 
figuras.» Si no temiéramos provocar la ironía de algunos lectores, acusán-
donos de nacionalismo, diríamos que el lugar elegido por Berruguete para 
la predicación del Santo nos sugiere el recuerdo de la plazuela de San Juan, 
en Avila, cuya portada gótica es semejante a la que se ve en el cuadro y 
forma esquina con la Plaza Mayor de la ciudad, cuyos soportales se ven 
claramente y cuyas galerías altas, típicas de Castilla, se ven lo mismo. 
(96) Catálogo, etc., pág. 207: «612. San Pedro Mártir en oración. 
Tamaño, 1,58 x 0,87. E l Santo, arrodillado ante el crucifijo. En el fondo, 
de brocado de oro, se leen las frases: Ego, Domine, in te innocens patior.— 
Et Ego, Petre, quid fecil.* El P. GOMARA, en Los dominicos y el Arte, pá-
gina 2.a del cuaderno 4.0, las traduce así: «Yo, Señor, soy perseguido i^n 
culpa ninguna.—Y yo, Pedro, ¿qué hice para ser crucificado? BERTAUX 
EN MiCHEii (ANDRÉ), Histoire de l'art depuis les premiers temps chrétiens 
jusqu'á nos jours. Tomo IV. Parte 2.a, pág. 918. 
(97) Catálogo, etc., pág. 206: «613. Muerte de San Pedro Mártir. 
Tamaño, 1,28 x 0,82. E l Santo cae herido por el puñal del asesino, que 
viste armadura. Detrás, Fray Domingo, aterrado; a la derecha, dos balles-
teros y un perro. Al fondo, ciudad y río.» 
(98) Catálogo, etc., pág, 205: «614. E l sepulcro de San Pedro Mártir (?). 
Tamaño, 1,26 x 0,83, Un ciego con lazarillo y nueve personas de varia 
condición ante el sepulcro de un santo dominico, San Pedro mártir o 
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Santo Domingo.» En Catálogos anteriores se suponía que la tumba repre-
sentada era la de Santo Tomás; no hay fundamento para pensarlo, ya 
•que procede del retablo de Santo Domingo o de San Pedro Mártir, pero 
no del de Santo Tomás, que es el mayor conservado in situ. 
(99) Catálogo, etc.: «618. Auto de fe presidido por Santo Domingo de 
Guzmán. Tamaño, 1,54 x 0,92. Desde una tribuna con dosel dorado, pre-
side el Santo, entre seis jueces, uno de ellos dominico, otro portaestandarte; 
acompáñanles hasta doce inquisidores. A la izquierda, en otra tribuna, los 
condenados; otro con sambenito y coroza es exhortado por un fraile. A la 
derecha, dos reos desnudos en el quemadero; dos al pie, con sambenito y 
coroza y letreros condenado erético; soldados y otras personas. Procede de 
la sacristía de Santo Tomás, de Ávila, donde había una tabla compañera. 
Se adquirió en 3.000 escudos por R. O. del 10 de abril de 1867. En 1865 
decía CRUZADA VIIXAAMIIV que en Londres se conservaba una tabla pa-
reja de ésta, y que ambas acompañaban en Santo Tomás, de Ávila, a la 
tabla de la Virgen de los Reyes Católicos. 
(100) SAN ANDRÉS (MARQUÉS DE): Avila y sus monumentos; 1922, 
página 142. 
(101) GÓMEZ MORENO (M.): Catálogo monumental de Avila (inédito): 
El retablo de Santo Tomás. 
(102) ENCINA (JUAN DE I^ A): De Arte. Berruguete y Zurharán. «La 
Voz», martes 22 de julio de 1930. Criticas. De la estirpe de Castilla. Bus-
cando a Berruguete. «La Voz», lunes 4 de agosto de 1930. De Arte. L a 
pompa y el ascetismo. Miércoles 6 de agosto de 1930. 
(103) GETINO (P. LUIS): Leyenda de Santo Tomás de Aquino, siglo xiv. 
Tipografía de Archivos. Madrid, 1924. 
(104) Leyenda de Santo Tomás, cap. IV, pág. 43. 
(105) Referencia a los artículos periodísticos señalados anterior-
mente. 
(xo6) Leyenda, etc., cap. XIX, pág. 81. 
(107) HOLANDA (FRANCISCO DE): De la pintura antigua (1548), ver-
sión castellana de Manuel Denis (1563), publicada por Sáchez Cantón. 
Madrid, 1921, pág. no. 
(108) GÓMEZ MORENO (M.): Catálogo Monumental de Avila (inédito): 
El retablo mayor de la Catedral. 
(109) SARAIVEGUI (LEANDRO): E l retablo mayor de la catedral de Avila. 
^Museum». Vol. VII, núm. 7, pág. 243. 
(110) GÓMEZ MORENO (M.): Vasco de Zarza, escultor. Oh. cit. 
(n i ) BRONSOI^ E: L'Art, la Religión et la Renaissance. París. Tegui, 
1910: La Iglesia y su ciencia, edificada según la palabra de San Pablo 
(Efesios, 11-20) superfundamentum apostolarum. 
(112) FRIEDUER, Archéologie de la Passion, versión del P. Martín. 
París. Pág. 82. 
(113) LiiJ,o RODE^GO: E l sentimiento de la naturaleza en la Pintura 
y en la Literatura españolas (siglos x i i i al xvi). Toledo, 1929. 
(114) SARAIVEGUI: Ob. cit., pág. 249. 
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Caiálogo del Museo del Prado. Madrid, 1933. 
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CAVESTANY (JULIO): Una tabla de Pedro Berrugueie en la Cartuja de Mira-
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